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RESUMO

Impressdes: Instancias de Auséncias e Presencas é o titulo desta dissertacdo
realizada para o Mestrado em Artes Visuais, na Escola de Belas Artes da
Universidade Federal da Bahia, na linha de pesquisa de Processos Visuais, no
periodo de marco de 2000 a fevereiro de 2002. O texto expde os dispositivos
conceituais que fundamentam a criacdo da poética Ausentes / Presentes, dispositivos

esses que agregam técnicas e materiais que dialogam com o conceito impressoes.

Destaca-se a importancia da semantica no jogo ambiguo das polaridades para
identificar a diversidade simbolica da acdo de imprimir e suas digressdes. Assim, a
palavra condensa sentidos conceituais e visuais em um anico ponto, possibilitando o
apresamento dos momentos em que 0s ausentes se tornam presentes, ou em que 0S

presentes se tornam ausentes.



ABSTRACT

Impressions: Instances of Absences and Presences is the title of the
dissertation accomplished to the Master’s degree in Visual Arts, at the Escola de
Belas Artes of the Universidade Federal da Bahia, in the research line of Visual
Processes, in the period from march of 2000 to February of 2002. The text exposes
the artistic resources that base the creation of the poetic Absents / Presents, resources
those that join techniques, theories and materials that dialogue with the concept

impression.

It stands out, the importance of the semantics in the ambiguous game of the
polarities to identify the symbolic diversity of the action of printing and your
digressions. Like this, the word condenses conceptual and visual senses in one point,
making possible the capture of the moments when absents become present, or when

presents become absent.
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INTRODUCAO

Impressdes: Instancias de Auséncias e Presencas é o titulo desta dissertacdo
do Mestrado em Artes Visuais, que tem como tema Impressdes, e como objeto de
estudo os momentos da abordagem plural do conceito imprimir, confrontado com as

técnicas tradicionais da gravura.

A histéria das descobertas de materiais, 0 estudo dos meios de expressao
artistica e de representacdo da imagem, e a andlise dos significados da palavra
impressdo fundem-se nesta proposta, cabendo-lhe apresentar uma producao artistica

segundo uma Otica estética.

O ato de imprimir modifica-se diante de novos paradigmas e, neste contexto,
as idéias materializadas se tornam frutos da experiéncia artistica e da revisao de
conceitos e técnicas , constituindo-se, assim, em ac¢des ciclicas de transformacdo da

visdo pessoal sobre o mundo.

Os trabalhos artisticos desenvolvidos durante a pesquisa apontam para um
caminho construido pela poética de marcas e impressdes de simbolos, de vida. A
importancia do simbolo é fundamental para a compreensdao do processo criativo,
visto que, através dele, somos despertados pela experiéncia individual “transmutada

em ato espiritual”, saindo do nivel pessoal para o nivel universal dos significados.



Segundo Mircea Eliade (1999), “ao compreender o simbolo, o ser humano
consegue viver o universal”’, e esta ¢ uma das metas na compreensdo do fazer
artistico, frutificando as experiéncias individuais numa dimensdo mais aberta de
viver o universal. Nesse processo, historia e memoria se fundem gerando imagens, e

0s valores de tempo e espago se recodificam.

Seguindo esta tendéncia, buscou-se uma ampliagcdo dos conceitos e dos meios
artisticos de expressao para a realizacdo de uma producdo na linha de pesquisa de

Processos Criativos.

Propbs-se, para tal, a avaliagdo de conceitos ligados as principais teorias e
praticas das Artes Visuais, objetivando uma pratica das técnicas tradicionais de
impressdo, confrontadas com estes conceitos, e com as linguagens visuais
contemporaneas. Através de uma exposicdo dos trabalhos e produtos finais, a
producdo seria dividida em etapas, ou instancias, representando 0s estagios de
materializacdo da idéia, numa perspectiva de divulgar e incentivar a producao

artistica de um pensamento critico nos meios académicos e na sociedade em geral.

O trabalho estimulava a leitura de conceitos que iam além de seus valores
histdricos, uma vez que a pesquisa buscava rompé-los, considerando a relacdo entre

Tradicdo e Contemporaneidade como ponto chave desta ruptura.



ImpressBes: Instancias de Auséncias e Presencas € um relato que entrelaca
historia de vida, conceitos basicos, e linguagens artisticas. Diante do fato de a visdo
humana estar se especializando e se tornando cada vez mais complexa, a pesquisa em
Artes Visuais necessita de novos casamentos entre as disciplinas, e precisa absorver
0s conceitos de interdisciplinaridade e transdisciplinaridade para desenvolver uma

forma de diadlogo com as varias areas do conhecimento.

Este didlogo visa a compreensdo de aspectos universais que influenciam as
relacbes pessoais do ser com o mundo natural num determinado periodo.
Conhecendo-se as peculiaridades de areas do conhecimento afins, amplia-se a
percepcao dos efeitos das atitudes e dos pensamentos humanos num determinado

contexto.

O fio condutor da pesquisa é o imprimir, tema e objeto de estudo que tém sua
origem, seu ponto de partida, nos trabalhos desenvolvidos anteriormente ao Mestrado

em Artes Visuais.

Nestes trabalhos, objetos, gravuras e materiais compunham trés instalacdes —
Momento I, Il e Il —, que centravam na palavra impressdes a investigacéo racional, e
0 meio de busca do conteddo signico para a representacdo das idéias. A partir de
experiéncias com argila, gravura, ceramica e ferro fundido, o processo se instaurou

pelas relacdes simbolicas destes elementos com as idéias.

A argila foi trabalhada em trés instalacGes como suporte, como biscoito e
como ceramica vitrificada — trés estagios para questionar a acdo do tempo sobre a
matéria e a relacdo da argila com outros materiais e objetos, como vergalhdo de

ferro, calcografias de impressdo digital, discos de arado. A acdo de imprimir estava



nas xerocopias de pinturas rupestres, na apropriacdo de objetos industrializados
produzidos em série, nas etiquetas de cddigo de barra, nas sementes que compunham
as placas do Momento I; ou nas marcas das barras de ceramica, e na impresséo
digital da matriz sobre a placa de cobre no Momento II; ou ainda nas placas de
ceramica com impressdes de objetos do cotidiano, e na impressdo digital das

gravuras de metal no Momento I1I.

A palavra foi explorada segundo seu conteddo substantivo, adjetivo e
sensorial, como ponte entre 0 mundo interior e 0 exterior. Através da ceramica, da
calcografia e da argila, palavra e técnica se fundiram nestas primeiras experiéncias,

desvelando imagens da minha propria historia de vida.

Desde esta fase a apropriacdo de materiais e objetos também marcou o desejo
de extrapolar as técnicas porque usadas como recurso metaférico, desvinculando-as
de seus objetivos tradicionais — elas ndo eram o fim, mas sim o meio pelo qual se

construiu a poética dos trabalhos.

Os simbolos impressos sobre os diferentes suportes deflagraram entdo a

inquietacdo maior da pesquisa: imprimir, uma técnica ou um conceito?

Esta pergunta torna-se a hipotese de investiga¢do no pré-plano do trabalho de
pesquisa Impressdes: Instancias de Auséncias e Presencas. A partir dela, surgem
outras problematizacGes: sera possivel tornar impressées uma idéia que va além das

técnicas da gravura? Quais as afinidades ou diferencas entre o conceito e a técnica?



De que maneira podemos materializar os diversos significados da palavra

impressoes, respeitando a tradi¢do da gravura?

Em decorréncia destas possibilidades de visdo do tema, ao longo da presente
pesquisa, realizada para o Mestrado em Artes Visuais, sdo analisadas as técnicas e
teorias afins, tendo como enfoque o encontro obra x espaco x fruidor. A instalacdo
tornou-se a linguagem mais apropriada para este encontro, uma vez que 0 espago &
visto como o envoltério, o enviroment onde o fazer artistico se renova
constantemente, pois o0 encontro dos agentes — obra, espaco e fruidor — permite
resignificar o modo de ver e perceber o mundo, a partir da leitura de seus

componentes.

Ha também um grande interesse na construcdo de objetos que venham
recodificar sentidos de sua origem; da mesma forma que a palavra, o valor signico de
cada um dos objetos executados pde em questdo a ambigiidade contida neles. Uma
vez inseridos no espaco, eles criam um embate de ordem semantica entre os titulos e

suas sintaxes.

Os trabalhos enfocados nesta pesquisa foram apresentados na galeria do
Goethe Institut-lcba, no periodo de 22 de agosto a 1° de setembro de 2001, e foram
organizados em instalacdes de trés instancias, as quais trabalharam distintamente
conceitos pertinentes a cada fase de investigacdo. As praticas de atelié e sua
constante aproximacao com a teoria tornaram-se elementos basicos, encontrando nas

disciplinas do curso devires do processo.



“Gravura” e “Teoria e Técnica de Processos Visuais” foram entdo as
disciplinas que se destacaram neste processo, Visto que 0 conceito e a poética foram

por elas instaurados, respectivamente, resultando a elaboracéo final dos trabalhos.

As experiéncias pratico-tedricas destas disciplinas estdo relatadas nas
considerac@es inicias do primeiro capitulo da presente dissertacdo, que subdivide-se
em duas etapas: a primeira dos processos artisticos da poética, na qual se pesquisa o
devir do conceito imprimir e a seméantica deste gesto, estabelecendo relagdes com a
técnica do artista alem@o Werner Schreib para investigar a dimensdo heuristica do
gesto imprimir. Ainda nesta fase, comenta-se sobre o trabalho da contraproposta que
se tornaria um dos trabalhos finais, fazendo aproximacgdes tedricas com a Arte
Conceitual. Além de refletir sobre as relagdes entre o fazer e 0 pensar, destacam-se
nesta fase a aproximacdo da obra com o0 processo, e a passagem entre imagem e

conceito, uma vez que a palavra se torna materia-prima texto-visual.

Na etapa seguinte, sdo abordados os trabalhos desenvolvidos na disciplina
Gravura, nos quais o olhar ambiguo da impressdo, as aproximacGes com o estatuto
do sagrado na arte, as reflexes de vida-morte-vida sdo as inquietacGes que
questionam a gravura e seus desdobramentos, revendo sua origem e seu caminhar
nos Ultimos tempos. Neste contexto, Juan Martinez Moro é o artistapesquisador que
fundamenta este processo, estimulando novas facetas no ambito grafico. Nelson
Augusto, Jodo Atanasio, Hélio Fervenza e Daniel Divorne sdo referéncias que
contribuem para uma nova visdo da obra gréfica e da sua relacdo com o espaco,

assim como dos transbordamentos da gravura contemporanea.



No segundo capitulo, propbe-se uma reflexdo sobre a palavra impressdes
enquanto um conceito de apresamento. Jorge Ortega y Gasset é citado na sua
abertura, e o texto parte desta reflexdo para entrelacar a diversidade de significados
da palavra com as praticas de imprimir. Interpdem-se no corpo do texto, as
consideracdes filosoficas da metafisica de David Hume, das ideias as impressoes, da
arte como conhecimento intuitivo e da arte como um saber universal, espiritual e

religioso.

A partir do terceiro capitulo da dissertacdo, passam a ser abordados o0s
trabalhos finais, apresentados em exposi¢do individual. No terceiro capitulo, trata-se
da instalacdo “Ausentes Presentes”, enfatizando as relagdes do processo com o
conceito ausente/presente. A Arte Conceitual contextualiza a extensdo e os limites de
arte e vida. Jacques Derrida, na sua obra A Farmécia de Platéo, € a referéncia tedrica
que associa o texto visual da instalacdo com as questbes do pharmakon, como
possibilidade de se trabalhar com a ambiguidade do carater alegorico de uma escrita

que quer falar por imagens, e cuja leitura ndo se fecha em uma unica interpretacao.

O quarto capitulo é sobre a instalacdo “Meméria”, e divide-se em subtitulos.
As primeiras abordagens dizem respeito as digressdes que 0 tema memdaria propicia,
dando uma visdo geral do espaco e de seus componentes. Ressalta-se 0 encontro dos
trabalhos “Mesa de Imagens” e “Receitas do Papalagui” numa perspectiva de
interpenetracdo de processo criativo e vida. Georges Didi-Huberman, José Moura
Gongcalves, Italo Calvino, Mircea Eliade, Erich Scheurmann, Ana Bousso e José
Maria Anton sdo autores que se interceptam em pontos distintos da grande teia

formada pela tessitura das imagens videograficas e das paginas do livro-objeto.



No capitulo cinco apresenta-se a instalacdo “presentes E ausentes”. Sao
trazidas questdes do sagrado na arte, com referéncias da obra O Sagrado e o
Profano, de Mircea Eliade. Parte-se de uma reflexdo sobre o instante da imagem para
uma observacdo mais sutil do olhar, sob o enfoque de Georges Didi-Huberman, em
O que Vemos, o que nos Olha. O texto entrelaca a visdo de Roland Barthes, em A
Camara Clara, com as relagdes dos tempos passado, presente e futuro da fotografia.
Os artistas Yves Klein e Luiz Alphonsus integram o contexto desta poética,
construindo outras relacbes com os conceitos de vida-morte-vida e individual-

planetéario.

No final enfocam-se as areiagravuras, retomando as inquietacdes instauradas
pela investigacdo da gravura, para dialogar com a possibilidade de a impresséo
acontecer pela acdo do fogo, colocando o artista diante de seus devaneios. A
Psicanalise do Fogo e o Direito de Sonhar sdo as obras de Gaston Bachelard que
intervém a leitura deste trabalho; com base na leitura dessas obras, ‘reproduzir’ e
‘multiplicar’ ganham novas conotagdes, desvinculando a gravura de seu servilismo

técnico reprodutor.

Assim, esta dissertacdo exple as etapas de investigacdo ocorridas durante o
curso de Mestrado, cuja metodologia se estruturou com base na préatica de atelié e em
aproximacdes teoricas, fazendo-se analise e sintese destes elementos pela dialética;
destacando a importancia destas etapas, ndo como resultado, mas como instancias

poéticas de impressdes ausentes e presentes desta trajetoria.



1. CONSIDERACOES INICIAIS: DA PALAVRA A POETICA,

E DA TECNICA AO CONCEITO

Neste capitulo introdutdrio, sdo apresentados os trabalhos desenvolvidos no
Mestrado em Artes Visuais, ou melhor, as etapas do processo que determinaram o

ponto de mutacdo de toda a investigagéo.

Alias, os pontos de mutagado, pois, no curso das disciplinas “Teoria e Técnica
de Processos Artisticos” ¢ “Gravura”, as hipoteses do projeto de pesquisa se
desdobraram em possibilidades, partindo-se da reflexdo da palavra para se chegar a
poética, e das experiéncias das técnicas de impressao para alcancar o conceito dos

trabalhos.

A seguir, estdo descritas estas etapas separadamente, detalhando
como e por que estas disciplinas transformaram o processo de

investigacao.



1.1 Processos Artisticos da Poética

Os trabalhos desenvolvidos na disciplina Teoria e Técnica de Processos
Artisticos levantaram questdes sobre a pesquisa em poéticas visuais, direcionando o

processo para suas especificidades metodoldgicas e poeticas.

Estas experiéncias foram organizadas em duas etapas: a primeira intitulada
“Impressoes: Presentes Ausentes” e a segunda “Ausentes Presentes: o Outro Lado da

Moeda”.

Sd80 momentos importantes para a construcdo da poética dos trabalhos
apresentados, e representam juntos o devir do conceito imprimir a partir da

instauracao da auséncia e da presenga como recurso visual.

Na primeira proposta, 0 gesto de imprimir € a tonica, enquanto na segunda a
énfase estd na semantica deste gesto. Passar para o outro lado da moeda consiste em

revirar, desvelar o sentido ambiguo contido na agdo de imprimir.



1.1.1. Proposta | — Os Primeiros Presentes e Ausentes

A proposta deste trabalho foi reproduzir imagens de objetos industrializados
— produzidos em série por formas — sobre placas de massa de modelar. O gesto de
imprimir os objetos sobre o suporte determinou o objetivo desta experiéncia, que foi
suscitar a poética da auséncia pela presenca e apresentar a impressdo como uma

acdo resultante da forca humana com a matéria.

“...le geste de ’empreinte est doué d’une extraordinaire
fécondité heuristique. Les artistes disent souvent qu’ils ont recours
a ce geste d’empreinte lorsque leur manque 1’idée, I’axiome du
départ.” !

Nesta citacdo, Georges Didi-Huberman nos fala da fecundidade do gesto de
imprimir. O tema € tratado por alguns artistas como axioma, como recurso gquando
Ihes falta idéia de por onde comecar um trabalho. Nada mais pertinente neste
contexto do que trabalhar sob o ponto de vista de uma ciéncia que tem por objeto a
descoberta dos fatos, e como método de investigacdo a aproximacao progressiva

destes fatos a um dado problema.

Esta etapa de investigacdo foi caracterizada pela descoberta de novos
conceitos e novas técnicas, buscando referéncias do artista berlinense Werner
Schreib, que criou uma série de trabalhos com a técnica, por ele mesmo denominada
cachetage, “que consiste em imprimir com objetos industrializados (...) suas marcas

sobre uma massa plastica”?.

! DIDI-HUBERMAN, Georges. L Empreinte. Paris: Centre Georges Pompidou, 1997.
’BAITELLO JUNIOR, Norval. Conceito De Cachetage. Revista Galeria, n 25. Mini Dicionario de
Arte. So Paulo: Area Editorial:1991. p.107.



A acdo foi explorada segundo seus modos processuais, lacrando, carimbando
objetos industrializados sobre plaquinhas de massa de modelar. Mas, em vez de
reproduzir estes objetos repetidamente para ter como resultado um ritmo de formas e
cores, como propunha Schreib, a cachetage representou um meio de se chegar a uma

poética nas impressoes.

As cores, particularmente usadas por Schreib para gerar composicdes alegres
e decorativas, foram suprimidas. Os caminhos se distanciaram, pois o artista ja
houvera chegado a uma conclusdo de seu proprio processo, enquanto a apropriacao
de sua técnica como recurso de investigacao, foi uma maneira de vislumbrar novas

possibilidades de um processo ainda em construgéo.

Buscou-se com a cachetage a mesma sensacédo despertada nos

primeiros trabalhos do ponto de partida da pesquisa, Momento I, Il

.

- (Figura 1) e Ill, cujas atividades produzidas com correspondéncia

l‘!‘ |
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entre 0s opostos desencadearam o ciclo incessante de ver e perceber o

infinito no finito, comunhédo do pessoal (particular) com o universal,

_ ou melhor, perceber o universal no particular através do simbolico,

para entdo constatar-se a identidade de opostos, sua fusdo de

aparéncias e verdades; uma experiéncia perceptiva para fundir tempos

e materiais.

Figura 1: detalhe Momento II



Os contrates de luz e sombra das plaquinhas brancas impressas com estes
objetos, a disposicdo delas lado a lado sobre a parede como imagem Unica (Figura 2)
revelaram a dimensdo heuristica — comentada por George Didi-Huberman —
implicita na impressdo destes objetos sobre estas plaquinhas, pois a partir de uma
acdo simples (imprimir,) descobriram-se as formas de ampliar e formular novos
questionamentos sobre a impressao enquanto técnica e enquanto paradigma. A forma
resultante do gesto nunca era previsivel, pois no processo da impressdo ela era

sempre problemética , inesperada, instavel e portanto, aberta.

E verdade que o gesto de imprimir tanto pode ser fecundo de resultados como
pode gerar idéias. Ao recorrer a impressao como técnica, foi possivel vivenciar seu
valor de experimentacao aberta, e, quando se buscou conceituar o trabalho a partir
da palavra impressdo, fez-se uma ponte de entendimento entre o pensar e o fazer

artistico.

A impressdo transmitia fisica e opticamente a semelhanca dos objetos
impressos, mas ela ndo era o objeto. A falta dele é que nos indicava sua presenca. Era
um procedimento que se desenvolvia pela forca dos contrarios — forma e contra-
forma, presenca e auséncia —, pois as imagens do santinho, do parafuso, da chave e

do garfo estavam presentes pela auséncia destes objetos.



Figura 2: composicdo com as placas de massa de modelar — *“ Os Primeiros Ausentes e Presentes”

A ambigiiidade foi outro conceito explorado neste contexto e, no universo de
conjuncgdes, ausente e presente se depararam, criando relacdes entre o pensar e 0
fazer. A forma dual das polaridades mostrou-se como um meio de evidenciar as
teorias pertinentes ao processo criativo, ora para tornar algo presente pela
representacdo, ora para tornar algo ausente pela apresentagdo. Mas... e a

interpretacéo ?

Com relacdo aos simbolos e seus significados, as analogias desempenharam
um papel fundamental no embate entre significante e significado do fazer artistico. O
trabalho permitiu refletir sobre a importancia dos simbolos no percurso do processo,
pois atraves das associaces simbolicas, pode-se fazer uma leitura mais aberta dos

sentidos que eles deram ao trabalho.

A escolha dos objetos e do material de suporte para a impressao se deu pelo
fato de todos eles terem sido produzidos em uma forma, e, conseqlientemente, por
constituirem uma producdo em série. Apesar dessa escolha ndo ter ocorrido, a priori,
pela relacdo entre significante e significado dos objetos, ndo se deixou de buscar

associacOes das imagens com seus conteudos simbolicos.



O santinho exaltando a religiosidade; o parafuso como elemento de
fixacdo; a chave, o instrumento de abrir e trancar — contendo em si a dualidade —; e o
garfo, o instrumento que conduz o alimento. Os conceitos que surgiram dessas
associagdes serviram para elucidar o teor de cada um deles na busca de entendimento
do devir processual, pois sacralidade, sustentacdo, dualidade e instrumentalizacéo

sdo matéria prima da pesquisa no campo das impressoes.

Os simbolos e a acdo de imprimir fundem-se neste contexto, e o
significado desta fusdo é fundamental para a compreensdo da construcdo e
estruturacdo da poeética, pois a relagdo simbdlica desta experiéncia sai do nivel

pessoal rumo ao nivel universal dos simbolos.

Torna-se pertinente contextualizar essa experiéncia pela semiética
peirceana, pois sua visdo pansemiodtica do mundo nos faz ver que “o mundo inteiro
esta permeado de signos, se € que ele ndo se compde exclusivamente de signos”®. A
razdo da escolha dessa abordagem ndo passa pelo fato de se tratar de uma forma
literdria; em se tratando de uma marca, portanto, indexical, o apoio da semiotica
acontece para desvendar os sentidos dos simbolos numa visdo universal de seus

significados e revelar o lado poético contido no conceito imprimir , porque ...

“o0 homem denota qualquer objeto de sua aten¢do
num momento dado. Conota 0 que conhece ou

sente sobre o objeto e é também a encarnagdo
desta forma ou espécie inteligivel; o seu inter-
pretante é a memoria futura dessa cognicdo, o
seu “eu” futuro ou uma outra pessoa a qual se

dirige, ou uma frase que escreve, ou um filho

que tem™.

® Pierce apud NOTH, Winfried in Panorama da Semiética, de Platéo a Peirce. S&o Paulo:
Annablume, 1998. p. 62.
* Idem. CP, 7.591.



O resultado desta experiéncia proporciona reflexdo tanto sobre os aspectos
conceituais pertinentes a técnica quanto sobre o significado plural da palavra
impressdo. Utilizando os materiais e a técnica, procurou-se ampliar o campo de
atuacdo da cachetage, buscando no ato de imprimir as primeiras impressdes presentes

e ausentes.

1.1.2. Contra Proposta— O Outro Lado da Moeda

“Desde que o objeto, e suas qualidades morfoldgicas, foi
tido como mero acidente no contexto estritamente abstrato da arte,
o artista conceitual virou-se, também, para as possibilidades
significativas da linguagem verbal (...) o conceitual habilita a
palavra em sua funcdo referencial, ela ndo é mais entidade fisica
no espaco da tela, ndo € mais a presenca, mas a possibilidade do
artistico. A linguagem verbal, tal como é empregada pela Arte
Conceitual, afirma, prop8e ou sugere, antes da realidade fonético-
visual, a realidade nocional da palavra.”

Da-se inicio a partir dai a poiética da investigacdo, concentrando na
semantica o devir das idéias. O conceito de apropriar-se apenas dos materiais se
expande a incorporacdo da palavra enquanto recurso visual, correspondendo ao

desejo de insercdo da linguagem verbal na linguagem plastica.

As problematiza¢bes durante o procedimento perpassavam pela escolha do
tema do trabalho como desafio, pois, a0 mesmo tempo que ja se tinha decidido no
que trabalhar (conceito), pairava indefinicdo quanto a concretizacdo da idéia, ou

seja, qual a forma deste desejo ? Anotando todas as idéias que surgiam, me

® MACEDO, Ronaldo Rego. A Arte Conceitual. Guia Histéria e Critica da Arte 2. Colegdo dirigida
por Frederico Morais. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1972



perguntava se elas representavam realmente o sentido que se buscava: 0 que esta

ausente pela presenca ?

O trabalho intitulado “Ausentes Presentes” (Figura 3-4-5) consistiu em uma
montagem de uma longa fita com a palavra AUSENTES impressa sobre o acetato. O
titulo deste ensaio, apesar de estar em sentido contrario ao da proposta anterior
(Presentes Ausentes), ndo significa que se tratasse de uma oposicdo, mas, sim, de
uma complementacdo do significado da relacdo entre auséncia e presenca, ver o

outro lado dos significados.
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A longa fita suspensa por fios percorria 0 ambiente e desenhava um caminho
de altos e baixos, curvas e retas, acumulando-se em algum ponto, trocando de
direcdo e buscando desvios. Era um movimento que se aproximava simbolicamente
do préprio processo, visto que, na busca de significados do processo, oscilava-se

entre 0s contrarios, enveredando por caminhos e portas, e deparando em certos



momentos com 0S conceitos, com 0 excesso, com a repeticdo e com enigmas a

decifrar.

Na leitura simbdlica do trabalho, encontrou-se na transparéncia uma
possibilidade de olhar pelo outro lado da auséncia, e na palavra, a possibilidade de
trabalhar pela seméntica o seu significado. Para isso se recorreu a Arte Conceitual
como embasamento desta reflexdo, visto que, na Arte Conceitual, o valor seméantico
é maior do que o morfoldgico, colocando o problema da passagem entre a imagem e
0 conceito. E importante salientar que o uso da palavra nos trabalhos artisticos n&o é
exclusivo desta modalidade, pois tanto o cubismo como o futurismo, e também o
dadaismo, exploraram a qualidade visual da palavra, usando-a como um recurso da

composicao formal.

Este trabalho aproximou-se da Arte Conceitual no momento que a linguagem
verbal virou matéria-prima (Figura 6), pois, como disse o critico Alfred Pacquement
a Arte Conceitual se define “por sua matéria primeiramente textual, isto €, os objetos
e as imagens que forem utilizadas sdo apenas apoio para uma demonstracao de base

linguistica®.”

Figura 6: detalhe do material

® Pacquement apud Macedo, op. cit., s/p.



A fita percorreu o espaco (Figuras 3, 4, 5), fazendo-se presente por todas as
salas, e os altos e baixos deste percurso desenhavam pardbolas de ausentes que
sinalizavam o0 ritmo e 0 movimento dessa trajetéria, a qual alimentava-se pela
vibragcdo das ambivaléncias: descer e subir significando os batimentos ou pulsac¢des

de um embate.

Nesta relacdo, percebeu-se também o quanto estar ausente ou presente era
uma questdo espacial por atuar no ambiente, inserindo-se nele, e por criar uma
dialética com ele. Tratava-se de uma imagem poética que interferia no espago para
registrar o embate das polaridades que formavam os dois lados de uma mesma
moeda, apontando para a ambiglidade como um movimento ciclico e de mutagéo,
pois aqui ela projeta-se sob o ponto de vista de uma filosofia que trabalha com e pela

forca dos contrarios.

Trabalhar com a auséncia presente tornou-se um caminho a desvendar.
Enigmaticamente, era uma idéia que se repetia e aparecia nas reflexdes diarias. As
conjeturas das impressdes de ambigliidade — tanto ausentes quanto presentes — no
processo € um reflexo de partes ou facetas do mesmo processo, partes essas que
compdem a mesma moeda e que encontraram na arte uma possibilidade de se

expressar e de se colocar no mundo.

Buscou-se com o trabalho refletir sobre as questdes que norteiam e delineiam

ndo SO 0 processo criativo, mas o préprio caminho de autoconhecimento.



1.2. Da Técnica ao Conceito

Da técnica ao conceito € o titulo do texto que aborda os trabalhos desenvolvidos
na disciplina Gravura. Da proposta inicial a etapa de execucdo dos trabalhos finais, o
processo foi se transformando, agregando novas teorias pertinentes a gravura até

romper com o0s conceitos tradicionais da técnica e adota-los como novos paradigmas.

As préticas de atelié da disciplina realizaram-se com uma preocupagéo constante:
0 que tem na gravura que desperta este olhar ambiguo, qual é a angustia despertada

pelas técnicas de impresséo?

A proposta inicial de construir objetos-oferenda com gravuras surgiu a partir do
embate entre ausente e presente sob duas perspectivas: primeiro tornar algo presente
pela sua auséncia no sentido de representacdo, e em segundo lugar substantivar o

presente no sentido de gift.

Mas que imagem, ou que forma, dar a este embate? Quais ou quem sdo 0S
presentes? Qual é o estatuto da oferenda nas acOes artisticas? Estas indagac6es tém
construido, assim, a poética de imprimir, que nem sempre consegue responder a
todas as perguntas, mas consegue instigar cada vez mais novas possibilidades de
percepcdo da prépria pesquisa. Sdo questbes que tém sido, desde entdo, a
problematizacdo de um processo introspectivo, silencioso, sagrado, ritualistico e
cerimonioso. O objeto artistico, fruto destas reflexdes, vem de algo que foi ou que

estar a vir a ser impresso. Tem vida e vai morrer, e 0 que ja estd morto tera vida.



Mas, para ampliar o conceito impressfes, torna-se necessario questionar a
gravura e seus desdobramentos, rever sua origem e seu caminhar ao longo dos
tempos, pois “para ampliar ou revisar o conceito e pratica de uma arte € preciso
questionar sua propria finalidade™’, e como esta finalidade vem tomando novos

rumos a proporgao que o tempo passa.

Retomando a historia das impressdes, nota-se que, desde a revolucdo da
tipografia, a gravura tem se destacado como uma linguagem de expresséo auténtica e
autdbnoma, e esta importante conquista se deve aos artistas graficos que, ao longo do
século XX, fundaram clubes e centros de gravura , fomentando as pesquisas a ponto
de fazer “a gravura questionar a si propria”. Suas contribui¢cdes foram e tém sido a
combinacgéo de diversas técnicas para um Unico resultado, a manipulagdo das formas

de apresentacdo e a potencializacdo das dimensdes espaciais da gravura.

No sentido do inusitado, a producdo tomou novos rumos; segundo Juan
Martinez Moro, a técnica deixou de ser uma pratica para tornar-se um paradigma no
contexto da arte contemporanea. Para compreender a gravura hoje, é preciso, pois,
compreender a producdo contemporanea de arte como um todo e a relacdo do espaco
com o produto artistico, porque “una de las cuestiones que el arte contemporaneo ha
situado en el centro de sus intereses conceptuales y practicas compositivas es la
analisis espacio-temporal de la imagen y de la obra.”®. A obra de arte deve ser

desvelada com um verdadeiro saber, respeitando sua autonomia.

" MORO, Juan Martinez. El Grabado como Paradigma en Arte Contemporaneo in Cultura Visual -
Revista do Curso de Pds-Graduacao da Escola de Belas Artes. Salvador: Edufba, 2000.
8

Idem, p.42.



O periodo da p6s-modernidade abrange uma diversidade de expressdes que
absorvem o espirito de mudancas vigentes em cada época, e adota o pluralismo como
a engrenagem desta manobra. Pode-se dizer que, antes do século XX, a gravura era
considerada como um meio de reproducdo da imagem e que, na contemporaneidade,
ela se desvinculou deste carater meramente grafico-multiplicador para ser revelada

como uma linguagem artistica especifica e independente.

Desta forma, a livre experimentacéo fez transbordar os conceitos pertinentes a
gravura, e artistas como Jean Dubuffet, Arnulf Reiner, David Salle, Malcolm
Morley, entre outros, colaboraram substancialmente para a constru¢do de uma nova
visdo da gravura como um meio das hibridacGes entre obra, espaco e processo

artistico.

Em “Presentes para os Ausentes”, trabalho desenvolvido em “Gravura”,
nosso ponto de partida foi trabalhar com a gravura, ndo como um instrumento
técnico, mas como um meio que questiona o processo e alimenta o devir da imagem.
Nesta perspectiva, a técnica deixou de ser um mero aparato para tornar-se um meio

de realizacGes entre obra, espaco e fruidor.

A proposta foi construir gravuras-oferenda, usando técnicas de impressao

variadas a partir do embate conceitual auséncia/presenca.

Durante os procedimentos, 0 contato com 0s materiais gerou resultados

diferentes, e as imagens, as formas e o préprio processo tomaram rumos imprevistos,



visto que a experiéncia com a idéia de objetos-oferenda propiciou ndo s6 a revisao
conceitual da proposta, como também a elucidacdo dos préprios questionamentos da

gravura.

O primeiro experimento foi realizado com os trabalhos obtidos pela revelacéo
fotogréafica sobre papel sensibilizado, no qual bananas serviram de matriz para as
estampas. Consequentemente, na tentativa de montar gravuras-objeto com esse
material, deparava-se com 0s seguintes questionamentos: qual a intencdo deste

trabalho? Qual o objetivo de representar elementos atraves da gravura?

Este € um ponto importante na pesquisa das Impressdes, visto que a acdo de
imprimir, aqui representada pelas técnicas de gravura, metaforiza a relagdo entre o
ato de fazer (pratico) e o ato de pensar (tedrico) do processo artistico. E uma relagdo
que se baseia na figuracdo, no simbolico e no sagrado, cujos aspectos tais como
forma e lugar de apresentacdo, preparacdo de suportes e seus materiais transformam

0 processo num devir constante.

Como foi dito acima, as transformacg6es ocorridas durante as experimentacdes
envolvem teorias, técnicas e manipulacbes de suportes e espagos, assim como
propiciam resultados que ndo restringem a concepg¢do da gravura a um mero aparato
técnico, pelo contrério, elas estimulam novas facetas conceituais no @mbito gréfico,

isto €, através do devir do processo se estabelece uma atualizacdo constante do



trabalho, visto que “o modo como a obra se forma (0 processo)

nos informa sobre o que ela nos mostra” °.

E 0 momento da pesquisa em que a experiéncia com a
gravura se aproxima das inquietacdes do artista chileno Mario
Soro, que trabalha com gravuras para se referir a sua

instrumentalidade : o que, como e sobre o que gravar...pois

“cada gesto, necessita uma matéria € uma técnica, suscita um

material imaginario. Sendo instrumento, ao menos um

utensilio”. -

Figura 7: Livros e Colecdes !

As inquietacdes de artistas como Jodo Atanasio (Figura 8), com seus Micro-
organismos, titulo que conceitua suas gravuras como micro objetos, ou Nelson
Augusto (Figura 7) com Livros e Colec0es, instalacdo com caixas de livros feitos de
gravuras e separados por poéticas cromaticas, sS40 comuns ao processo , e desvelam

estratégias que intervém na realidade concreta de “Presentes para os Ausentes”.

Figura 8: Micro-organismos — Jodo Atanasio'?

°® FERVENZA, Hélio. Algumas Contribuicdes para uma Anélise Contemporanea da Obra Grafica e
seu Espaco de Apresentacao. In Cultura Visual — Revista do Curso de P6s-Graduacédo da Escola de
Belas Artes. Salvador: Edufba, 2000.
1% Durand, 1992, p. 55
11 . . i .

AUGUSTO, Nelson. Disponivel em http://www.eavparquelage.org.br/eav/revista/nelsongl.htm
2 ATANASIO, Jodo. Disponivel em http://www.eavparquelage.org.br/eav/revista/atanasiogl.htm



Fervenza (2000), ao problematizar a atual produgdo em artes gréficas e a
construcdo de novas referéncias para situar os trabalhos com gravura, baseia-se numa
afirmativa de Jean-Frangois Lyotard sobre os “operadores da visdo de arte”, que nos

elucida sobre estas inquietagdes:

“a transmissdo (exposicdo) de uma mensagem (a obra de arte), por
um expedidor (o artista, o responsavel da exposicdo), um
destinatario (o publico, o critico, o colecionador, o comprador), a
propdsito de algo (referente), utilizando um feixe de canais (as
formas, os pigmentos, os suportes, os lugares, os paradigmas
culturais,...), e finalmente, com um efeito (efeito de arte)” B

O presente contexto enfoca principalmente os contetudos do feixe de canais,
buscando nas formas, nas cores, nos suportes e na montagem um entendimento mais
amplo sobre os paradigmas que entornam a gravura contemporanea, a saber a

apropriacdo, a pluralidade, a transgressao e a sacralizagéo.

Dos esbocos iniciais do projeto (Figura 9), s
pouco se aproveitou das idéias de apresentacdo. A
escolha de dobradura de papel para formar objetos, a - *g?\‘\"’?‘?‘;“
colocacdo destes sobre pequenas bandejas redondas
ndo correspondiam ainda ao que se buscava como
transgressdo. Pelo contrario, estas formas eram
alegoricas e figurativas, e pouco diziam desta

extrapolacdo de conceitos.

Figura 9: esbogos primeiras gravuras-oferenda

13 |yotard apud Fervenza, op. cit., p.91-96.



Mas os procedimentos técnicos tiveram continuidade, e, como meta, foram

tracadas trés experimentacdes : o fotograma, a xerocépia e o corte com faca.

Na feitura de cada uma destas técnicas de reproducdo gréfica, parava-se para
refletir sobre elas, conhecer suas particularideades, objetivando transgredir cada uma

delas sob o ponto de vista da reprodutibilidade.

No fotograma de bananas (Figura 10), a imagem de cada gravura se
particularizava, tanto pela disposicdo quanto pelo tempo de exposicdo ao sol,
resultando em tonalidades de cores e composi¢cdes distintas. No conjunto, este
trabalho nos parecia oriundo de um procedimento da repeticdo da imagem, mas, na
verdade, apenas as formas da fruta se repetiam, criando uma relacdo entre conceito e
técnica. As gravuras nos revelavam uma contradicdo visual que denotava presenca e
auséncia, confundindo 0
observador com relacdo ao
proprio processo. O que é
denunciado na técnica € velado
na obra, ou seja, a técnica
promove uma revelacdo além da

imagem, ela manifesta o

conceito enquanto busca do

devir da pesquisa. Figura 10



Posteriormente & manipulacdo destas gravuras, as experimentacfes se
tornaram mais inquietantes, instigando a pesquisa a novas experiéncias com 0s
trabalhos, e desencadeando nos outros dois processos graficos: a xerocépia e a faca

de corte.

Na xerocépia (Figura 11), a repeticdo se polarizava com a revelacdo dos
trabalhos anteriores. O suporte, que era o papel, ainda prevalecia, e, partindo-se de
uma montagem com pipocas estouradas sobre uma folha de formato A3, produzia-se
uma série de xerocdpias em preto e branco. O toner contrastava com o fundo branco,
ampliando os gréos de pipoca. A cor ja ndo era mais importante, e a questdo central
se deslocava para a reproducdo técnica da imagem. Em seguida, as copias eram
agrupadas em uma sé gravura, e surgia a pergunta: sera que a gravura é somente uma
técnica de reproducdo da imagem? E quando a imagem se repete para compor uma

outra imagem, 0 que se pretende, representar as pipocas ou simular uma nova visao?

Os gréos de milho, estourados pelo calor, ai se ampliavam em flocos brancos
pela técnica, e eram redimensionados pelo conceito. Repentinamente, ndo se
reconheciam mais o0s graos devido ao tamanho e ao contexto. Pairava no ar uma

duvida quanto ao contetdo da imagem, mesmo ela se repetindo tecnicamente, mas



tinha-se a certeza de tratar-se de fotocdpia. A técnica se revelava na composicéo, e a

imagem da pipoca se velava em sua reproducéo.

Passava-se a uma nova fase da experiéncia, acumulando das fases anteriores

revelacdes e multiplicacdes. A nova etapa tratava da subtracdo como meio de tornar

a imagem das coisas presente, colocando o significado da palavra para dialogar com

a técnica e a forma.

Se de um lado sabe-se que subtrair significa “tirar (algo) de (alguém ou de si
mesmo), fazer desaparecer, eliminar, omitir”", a
palavra ai perdia seu sentido ao constatar-se 0 que as
formas dizem das coisas, vemos nos cortes: a banda da

maca, da péra, da uva e da roma (figura 12) — o sentido

da técnica reforcando tanto a auséncia quanto a

presenca das coisas. Figura 12: detalhe da gravura de corte

Figura 13

Com uma faca de corte
eram feitas gravuras de frutas
sobre papel craft, montadas em
tiras e blocos(Figura 13) — as tiras
eram  feitas com  modulos

recortados, colados nos outros, e

oS blocos eram as mesmas

“ HOUAISS, Antonio. Dicionario Houassis dalingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.
p. 2.630.



gravuras empilhadas umas sobre as outras. Nas extremidades, inferiores os blocos

eram apoiados em suportes colocados perpendicularmente a parede.

Diz-se subtrair aquilo que ndo mais esta, mas que € presente. As formas
vazadas contrastavam com o fundo (de cor diferente) para enfatizar e ampliar os
elementos ausentes, negando o significado da palavra pela sua antitese: ndo consegue
manter as formas em segredo, ndo as elimina e nem as omite (que sdo valores

semanticos da palavra).

Além das questdes conceituais até aqui abordadas, estes trabalhos indicam
uma nova proposta, e conseqlientemente um novo proposito. Eles advém de
apropriacdes de imagens e de procedimentos que incitam aspectos da impermanéncia
do processo. O resultado nos diz de algo que esté ausente, mas que se torna presente
em imagem. O que esta representado alude ao que ndo existe mais, ndo esta ali.
Presente € um conceito que reage a combinacao destas gravuras, que se transformam

seguidamente em presentes a serem ofertados.

Porém, a idéia de oferenda perde forca quando se chega na montagem final.
Sente-se a incompletude deste propdsito com relacdo ao sentido de doacdo. Os
trabalhos ndo transmitem o conceito quando ndo conseguem por si s6 falar do que
estd por vir: a construcdo da idéia é reveladora, reprodutora e subtrativa, mas
desprovida de sentidos e sentimentos. Isto €, os procedimentos técnicos de revelacao
da imagem por fotosensibilizacdo, a reproducdo por xerocopias e a subtracdo pelo
uso de faca de corte ndo conseguem extrapolar o sentido basico das técnicas quando

ndo despertam as relages simbolicas intrinsecas entre objeto e contetdo.



Além do mais, a forma de apresentacdo continua figurativa e alegorica, ndo
comungando com a idéia de oferenda. Ha insatisfacdo com este trabalho, e, para
compreendé-la, recorre-se a contemplacdo da obra a fim de tornar presente o que esta
ainda ausente dos sentidos. A revelacdo, a multiplicacéo e a subtracdo séo etapas do
devir tanto conceitual quanto pratico, buscando nas formas, nas cores e na montagem
um entendimento mais amplo sobre os paradigmas que entornam a gravura neste

contexto.

S&o etapas inquietantes e renovadoras que
se desenvolvem a partir da combinagéo de técnicas
com conceitos. “Presentes para os Ausentes”
(Figura 14) representa uma comunicacdo mediatica
entre a memoria e a livre experimentacao,
misturando processos, linguagens e tempos sob a

vuisdo merleaupontinianos de que a obra de arte é

“uma imagem da verdade ambigua de nossa

9% 15

existéncia ou de nossa relacdo com o mundo Figura 14: detalhe do trabalho

De acordo com esta visdo, os trabalhos constituem uma composicdo grafica
que deseja sacralizar as gravuras como oferendas, e se apropria de elementos

simbdlico-materiais para gravar, deixar rastros e marcas em forma de ritual. Um jogo

> HAAR, Michel. A Obra de Arte. Ensaio sobre a ontologia das obras. Colecio Enfoques-Filosofia.
Rio de Janeiro: Difel, 2000, p.13.



permanente de contrarios, mas ambivalentes. No embate entre apari¢do e desaparicdo
da imagem, constroi-se uma poiética com as técnicas de representacdo grafica, um

devir que se faz presente pelas auséncias: “Revelada”, “Multiplicada” e “Subtraida”.



2. IMPRESSOES: O CONCEITO

Este capitulo sintetiza as questdes instauradas no processo das disciplinas
“Gravura” e “Teoria e Técnica em Processos Visuais”, abordadas nas consideragdes
iniciais, centrando na palavra impressdes 0 conceito da pesquisa. Destaca-se em

Impressdes a importancia do conceito no processo criativo, pois

“Sem o conceito ndo saberiamos bem onde comeca e onde acaba uma
coisa; como impressdes as coisas sdo fugazes, fugidias, deslizam de
nossas maos e ndo as possuimos. O conceito, interligando umas com as
outras, acaba por fixa-las e aprisiona-las. Diz Platdo que as impress@es se
nos escapam se ndo as amarramos com a razdo, como, segundo a lenda, as
estatuas de Demétrios fugiam dos jardins durante a noite, se ndo
estivessem atadas. Jamais nos proporcionara o conceito o que nos fornece
a impressdo — a carne das coisas. Mas isto ndo obedece a nenhuma
insuficiéncia do conceito e sim a que o conceito ndo pretende
desempenhar este papel. Jamais nos dara a impressdao o que nos da o
conceito — a forma, o sentido fisico e moral das coisas. Se devolvermos a
palavra percepgdo seu valor etimoldgico — alusivo a acolher, apresar — o
conceito serd o verdadeiro instrumento ou 6rgdo da percepgdo e
apresamento das coisas” *° .

Edith Derdyk, baseando-se na citacdo de Gasset, fala do processo de
percepcdo como responsavel pela emissdo de conceitos. Do mundo exterior as
informacGes sdo captadas por imagens e, através do conceito, pode-se organizar estas
imagens, interligando-as umas as outras. Entdo, o conceito se transforma em método
e a percepcdo em instrumento de acolhimento; juntos, criam uma poética baseada na

técnica e na semantica.

16 Gasset apud DERDYK, Edith. Formas de Pensar o Desenho. Desenvolvimento do
grafismo infantil. Sdo Paulo: Scipione, 1989.



Em impressoes, a palavra em si condensa sentidos conceituais e perceptivos
em um unico ponto, possibilitando o apresamento dos momentos em que 0s ausentes
se tornam presentes, ou em que 0s presentes se tornam ausentes. O conceito imprime

e cria relacbes com o tempo e com 0s materiais.

A palavra em suas diversas possibilidades seméanticas é veneno e antidoto, e
age como diagndstico e sintoma da dualidade contidos nas impressées, destacando na
ambiguidade o movimento ciclico e de mutagcdo, o conhecimento dindmico e
filosofico do jogo de polaridades. Abre-se, entdo, um caminho de entendimento de
um processo criativo baseado em uma filosofia que aborde a relagcdo entre o
individuo e 0 mundo de acordo com a sua propria visdo de mundo, e a partir dai

trabalham-se estes conceitos conscientemente.

A identificacdo e a compreensdo das principais teorias e praticas das Artes
Visuais, nesta pesquisa, comecam a partir da analise de possibilidades de significado
da palavra impresséao: vestigio do encontro de um corpo com outro, uma vaga idéia, e
influéncia que alguém ou alguma coisa exerce sobre uma pessoa, entre outras. Trata-
se de uma analise de significantes e significados para identificar a diversidade

simbdlica da acdo de imprimir, avaliando a importancia destes no processo criativo.

A impressdo é um mero recurso encontrado para expressar um sentimento,
ora envolvido em reflexdes teoricas, ora envolvido com o universo cognitivo. As
transformacdes ocorridas ao longo do processo criativo sofrem influéncias tanto do

campo tedrico, através das leituras e reflexdes, quanto do campo vivencial, através



das técnicas e de seus paradigmas. Historia e memaria se fundem gerando imagens, e

os valores de tempo e espago se desmistificam.

Sabe-se que a experiéncia de fazer uma impressao ndo € exclusiva do artista,
qualquer pessoa ja teve esta oportunidade, deixando indicios sobre alguma
superficie: pegadas na areia, digitais em papéis, nomes gravados em arvores etc. Mas
a vontade de investigar e experimentar tais efeitos com mais freqiéncia € um jogo
que requer aprofundamento, pois a palavra impressdo tem significado amplo e

abrange uma diversidade de praticas e de resultados diferentes.

Para isso, recorre-se a uma filosofia que valoriza a experiéncia e o olhar do
ser humano sobre o mundo, suas agdes e suas intencionalidades. A consciéncia e a
vivéncia estabelecem uma ponte entre as teorias do conhecimento e 0 processo
artistico, ou melhor, o processo criativo. Em suma, busca-se unificar as imagens que
surgem espontaneamente com a intencionalidade do pensamento discursivo. Mas

nem sempre € muito facil estabelecer esta unido:

“(...) mesmo quando o impulso inicial vem da imaginacdo visiva
que pbde em funcionamento sua Idgica prdpria, mais cedo ou mais tarde
ela vai cair nas malhas de uma outra I6gica imposta pelo raciocinio e a
expressdo verbal. Seja como for, as solugdes visuais continuam a ser
determinantes, e vez por outra chegam inesperadamente a decidir
situagBes que nem as conjecturas do pensamento nem 0s recursos da
linguagem conseguiriam resolver'’”.

7 CALVINO, italo. Seis Propostas para o Milénio. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1994, p. 106.



Enquanto a obra nos fala, a escrita nos permite registrar, divagar e refletir
sobre a obra e consequientemente sobre o proprio processo. A dissertacdo se estrutura
em ensaios que abrem espaco para dialetizar o processo que estd em constante
transformacéo, usufruindo da contradicdo como elemento que pulsa ao ritmo da

dindmica do real.

Uma outra questdo a abordar é de ordem metafisica, visto que, durante o
processo de pesquisa das ImpressGes, as experiéncias empiricas conduzem a
questionamentos da percepgéo, pois temas como o instante da imagem, das auséncias
e presencgas, apontam para as relacbes do ser humano com o mundo, e para as

questdes universais e suas implicacbes sensoriais sob 0 ponto de vista do individuo.

Neste contexto, cabe a presente pesquisa salientar as inquieta¢6es advindas de
posicionamentos filosoficos de alguns pensadores, com o objetivo de integrar
condutas e épocas distintas ao ambito das impressdes, abrangendo, assim, uma
diversidade de interpretacdes dos trabalhos, desde sua origem até seu préprio
processo criativo. A metafisica das idéias as impressdes, da arte como conhecimento
intuitivo e da arte como um saber sensivel, espiritual e religioso fomenta o devir do

processo e da obra para um exame mais concreto do ser e de suas propriedades.

A visdo pessoal sobre valores universais baseada nas impressdes é a defesa
de David Hume que é confrontada nesta pesquisa pelo entendimento dos sentidos.
“Nil set in intellectu quod non prius furit in sensu — ndo ha nada no entendimento que

primeiro ndo tenha estado nos sentidos™®.

'8 |ocke apud VERGEZ, André. In: David Hume. Biblioteca Basica de Filosofia. Lisboa: Edicdes 70,
1984. p. 18.



As soluges visuais advém do mundo das id€ias, e estas sdo provenientes das
impressdes. Hume, em seu Tratado da Natureza Humana, aborda os conceitos idéias
e impressdes como fios da teia da percepgdo: “todas as percepgdes do espirito
humano se resumem em dois géneros distintos que designarei por impressoes e
idéias™®. “Apenas as impressdes sdo originarias; as idéias sdo somente ‘cOpias das
nossas impressoes, reflexos atenuados das nossas sensacdes no espelho dos nossos

pensamentos” %,

A experiéncia cientifica das Impressdes (como dados originais) atesta as
formas de percepcdo quando ouvimos, vemos, tocamos, amamos, odiamos e
desejamos. Torna-se importante “trazer as idéias para luz”’, como diz Hume,
desvelando significacOes, regressando das idéias as impressdes. Este método
fenomenoldgico € um processo que mostra as operacdes simbolicas entre o sentir, 0
ver e 0 pensar no instante em que a imagem acontece. E um reencontro de
impressdes do contato imediato para construir 0 método empirico e causal — entenda-
se por causalidade como uma visdo humeana, ou seja, ndo se trata de um principio

que rege as coisas, mas de um principio da natureza humana.

A experiéncia empirica segue os principios de Schilling no “eterno combate
das duas poténcias originais da natureza, a luz e a noite”*, tendendo ao

apaziguamento das dicotomias e encontrando na ambigiidade a forca de identidade

original.

9 Hume apud Vergez, p. 17.
20 \fergez, 1984, p. 17.

2 id., pa7



Considerando a perspectiva hegeliana das Impressdes como impulso do nosso
espirito, opta-se na presente pesquisa pela escolha deste tema para encontrar o
significado do imaginario no mundo intelectivo e sensivel, concentrando no simbolo
imprimir as reflexGes, experiéncias e conjecturas idiossincraticas. A metodologia
consiste em confrontar teoria e pratica como polos que dialogam e se
complementam, ampliando o sentido de ambivaléncia e ambiguidade contido no
processo criativo: um constante mudar de idéias num ciclo ininterrupto entre

Natureza, Idéia e Espirito.

No instante em que a percepcdo da imagem acontece, um complexo sistema
dispara impressdes que alimentam uma cadeia de sensacgdes fisicas, emocionais e
espirituais. A obra torna-se ponte entre 0s polos ausentes e presentes para adensar
estas relacGes idilicas de forma/contraforma, real/ imaginario, e o conceito imprimir

possibilita aprisionar a percepc¢do fugaz no momento do acontecimento da imagem.

Neste viés, imprimir os sentidos ou 0s objetos é uma acéo que cria relagdes
entre 0s conceitos, 0 tempo e 0s materiais, permitindo também uma reflexao maior
sobre as relagbes entre 0 universo cognitivo e 0 universo presente. Concentram-se,
no simbolo IMPRIMIR, as reflexdes, experiéncias e conjecturas de uma metafora
que se materializa pelos pélos da dualidade; opostos que dialogam e se

complementam.

Impressbes € um conceito e, como tal, torna-se o ponto de cruzamento dos
eix0s auséncia e presenca, ponto este que ressignifica a percep¢do como instrumento

de apresamento das coisas.



3. “Ausentes Presentes”: A POETICA DO DUPLO SENTIDO

Neste capitulo, analisa-se a instalagdo “Ausentes Presentes”, constituida de
dois objetos: uma longa fita de “Ausente” e um cubo de espelho com a mesma

palavra no seu interior e exterior, promovendo a reflex&o finita e infinita da imagem.

Trata-se da etapa que busca, na teoria abstrata da significacdo, o sentido da
palavra e a relagéo entre os signos e seus referentes. Por isso, ao investigar a Arte
Conceitual, revela-se um processo de identidade com as preocupacgdes sociais e
filosoficas desse movimento, o qual se fundamentou no questionamento da propria
arte e da linguagem verbal, para compreender a extenséo e os limites dos conceitos

de arte e vida.

As duas experiéncias abordadas no capitulo das consideracfes iniciais se
tornaram etapas decisivas para a construcdo da poética Ausente/Presente, pois a
palavra redimensionou a idéia das impressdes. A linguagem verbal se transformou
em um recurso pictdrico, seja pela técnica grafica que a transformou em imagem,
seja pelo jogo de significado com a obra e seu titulo, que ampliou o repertério de

imagens.



A instalacdo propicou fazer uma abordagem conceitual da visualidade da
palavra AUSENTE em situacgdes distintas: na fita xerocopiada, no cubo de espelho,
na sombra projetada ou na projecdo de luz. Cada uma delas contribuindo com suas
peculiaridades e especificidades técnicas e conceituais para potencializar seus

significados.

3.1. Da Fita

A longa fita de acetato transparente (Figura 15), com tiras de xerocopias, fora
suspensa no espaco por fios transparentes. No singular, a palavra escrita se repetia
pela técnica, pluralizando sua presenga. Sua montagem desenhava altos e baixos de
AUSENTES, circundando o fruidor que, ao adentrar na sala, contaminava seu
imaginario tanto pelos ausentes impressos na fita, como pelos ausentes projetados

sobre as paredes, formando um “labirinto” onde, segundo Sandra Rey,

“(...) a fita envolvia o espago da sala como se fosse um fio
de Ariadne. Com a diferenca que, no lugar deste fio conduzir
a uma saida, (...) Tonico faz o espectador perder-se num
labirinto de repeticdes e de oposigdes (...) oposi¢do também
na materialidade da relacdo figura/fundo: palavras impressas
em preto, sobre suporte transparente. E como se uma
realidade ndo pudesse existir sem evocar 0 Seu contrario.
Lembremos Paul Valery: ‘Eu valho pelo que me falta. Eu me

9

fiz daquilo que me faltava’ ” %,

%2 In: SANTOS, Eriel et al. Instalacdes Bahia 2001. Salvador: Bigraf, 2001. 104 p. il.



Evocando sempre seu
contrério, a agcdo dos ausentes buscava
representar o significado da coisa que
faltava, servindo-se de uma producéo
limitada de xerocOpias da palavra,
como matéria-prima  que  se
reproduziria e se multiplicaria através

da projecdo de suas sombras nas

paredeS. Figura 15: foto-detalhe da instalagdo “Ausentes Presentes”

Esta inversdo de valores é fruto da ambiglidade tanto da linguagem quanto
das escolhas pessoais. Como a crianca que desenrola o carretel de ausentes para
transformar pela pictorialidade o vaivém dos significados, abrindo o palco da
linguagem. E uma transformagao-distor¢do do tempo, ora simulando a partida, ora o
regresso...

“(...) a auséncia se torna uma pratica ativa, um afa ( que me
impede de fazer qualquer outra coisa); cria-se uma fic¢do de
multiplos  papéis  (davidas, reprovacbes,  desejos,
depressdes)...ha os bragos erguidos do Desejo, e ha os bragos

estendidos da Caréncia”Z.

A simbologia da auséncia amorosa € dita por quem fica contemplando os fios
que tecem no espaco a forma da auséncia. Num siléncio ensurdecedor, os ausentes
vivificam e “criam a imagem do abraco que funde as duas imagens numa so: o desejo

do ser ausente e o desejo do ser presente” *.

% BARTHES, Roland. Fragmentos de um Discurso Amoroso.

*id., p. 55



Figura 16: Keep my dreams - 1988%°

Linguagem verbal se transforma em
linguagem visual, ou vice-versa, para arrematar oS
entrelaces entre vida e arte, imprimindo a marca das
relacbes pessoais com o mundo. Neste viés, recorre-

se aos trabalhos de Jodo Carlos de Souza (Figura 16)

quanto a seu desejo de transitar pelas linguagens
pléstica e verbal, e sobrep6-las para fundamentar esta instancia da pesquisa, na qual
“a palavra se configura em duplos sentidos: tem valor como conteudo literal e se

torna também uma imagem plastica, um desenho abstrato de linhas®”.

Sua visdo artistica se torna referéncia neste trabalho, ndo sé por esta razéo,
mas também, por optar, escolher “as palavras e frases ...[como] sinceras referéncias,

retiradas diretamente de sua propria vivéncia pessoal”.

Para transcrever sua narrativa, ele faz bordados em tecidos e algoddes,
desenhos simbdlicos agregados as palavras. Na poética da arte como texto, ele busca
efeitos mais etéreos e mais desmaterializados, enquanto, em “Ausentes Presentes”, a
palavra como recurso plastico desdobra a pesquisa das impressbes em suas

potencialidades materializadoras das idéias.

2 CANTON, Katia. Novisima Arte Brasileira: um Guia de Tendencias. Sdo Paulo: lluminuras, 2001.
p.38.



3.3. Do Cubo de Espelho

No canto oposto ao das fitas, encontrava-se um cubo de espelho, nas
dimensbes de 60 x 60 x 60 centimetros, cujas cinco faces, internas e externas,

refletiam as agdes externas e internas da palavra ausente.

Ao se aproximar do objeto, o fruidor sentia-se parte integrante dele ao ver
sua prépria imagem refletida infinitamente (Figura 18), fundida em uma s6 imagem
com a palavra, nas paredes internas do cubo. As sensacOes despertadas por esta
aproximacao criavam processos cognitivos
no artista e no fruidor, pois a imagem
produzida no instante da percepcéo era a
inclusdo-fusdo de personagens que se
tornavam um s6: ambos reafirmando o
valor da ambigliidade neste processo de
reflexdo. Além disso, a reflexdo assumia
um outro significado semantico, que era o
do pensar, ir além do que se via, pois se
ver dentro da obra, e se questionar como
tal, nos faziam resignificar este conceito
de estar, ou ndo, ausente. Cada transeunte
que se aproximava, aglutinava-se nestas

imagens infinitamente repetidas,

promovendo uma profusdo de reflexdes

fisicas e sensoriais. Figura 17: detalhe do objeto



Figura 18: foto-detalhe dos fruidores refletidos no cubo

Colocado no canto sobre um suporte (Figura 17), o cubo de espelho projetava
na parede detras a quarta forma da auséncia. Uma vez observada, ficAvamos curiosos
para saber de onde ela se originava: o refletor de luz, que incidia sobre sua face
superior externa, propagava mais um “Ausente” presente, cujas ondas luminosas

desenham no angulo do canto da sala um AUSENTE bem nitido, uma Unica vez.



3.4. Pharmakon Visual

Os dois objetos juntos, compartilhando o mesmo espago, nos levam a
perceber como a repeticdo e a reflexdo se aproximam conceitualmente enquanto
recurso pictorico, visto que tais recursos se alinhavam sob o mesmo propdsito de
questionar o valor simbdlico da auséncia-palavra e da auséncia-pessoa. Como
interpretar o fato de estarmos inseridos e pensarmos estar fora — ausentes — do espaco

a0 mesmo tempo?

O texto aqui é tecido com base em polaridades apenas aparentes, formando
um jogo de figuras com seus efeitos de oposicdo e de correlacdo, além de suas
possibilidades de transformacao, o que sé é possivel admitindo-se a coexisténcia dos
sentidos, pois as idéias e 0s recursos materiais se associam simbolicamente,
inserindo-se nas entrelinhas da tessitura dos ausentes presentes para criar fluxos entre

varias areas do conhecimento.

O Pharmakon como critica ao que ¢ moral ou ndo no ato de escrever alude
aqui a um agente que pode ser tanto remedio como veneno da ambivaléncia. Se as
polaridades forem tratadas dicotomicamente, s6 deixardo espaco para que um dos
sentidos atue. Mas esta é apenas uma das quimicas na farméacia de Derrida, €, na
receita da ambiglidade em “Ausentes Presentes”, reflete-se sobre a arte, sobretudo

como uma linguagem que possibilita didlogo entre as partes.



E importante considerar também que, neste viés, a linguagem é uma atividade
humana formada por um sistema de simbolos que o homem, somente o homem, pode
arbitrariamente criar e compreender, isto é, dar sentido. A vulnerabilidade esta no
poder de manipulacdo do sentido que ele quer dar ao seu pensamento, porque “(...)
uma coisa é 0 homem capaz de trazer a luz a fundagdo de uma arte, outra aquele que
é capaz de apreciar o que esta arte comporta de prejuizo ou utilidade para os homens

que deverio fazer uso dela” 7.

A memoria e a instrugdo no Fedro encontram seu remedio no pharmakon.
Talvez seja ai que Derrida critique a visdo de quem interrompe “a passagem entre
valores contrarios”. Mas por que sua critica ndo aponta para a possibilidade da
escritura vir a ser uma obra de arte? Ele aborda a questdo filosofica de um
pensamento estreito e reduzido sobre o pharmakon da escritura, quando este ndo “for
articulado com a prépria possibilidade da filosofia que € em si mesma ambigua,

furtiva, sem fundo”.

A critica de Walter Benjamin é pertinente neste contexto, pois para ele o
carater alegdrico de uma escrita que quer falar por imagens cria uma tensdo entre 0s
opostos e ndo deixa que estes opostos se sobreponham um ao outro. Elimina-se a
possibilidade de uma proposta fechada e linear, e parte-se para uma proposta liberta
dos paradigmas de tempo e verdade. Filosofia e arte se aproximam, ou melhor, se
tangenciam, quando, entdo, a imagem e a idéia se recobrem, mas ndo perdem seus

proprios valores.

" DERRIDA, Jacques. A Farméacia de Platdo. Sdo Paulo: lluminuras,1997. p. 49.



Evidencia-se o sentido da ambivaléncia como principio de mutacéo e deste
modo, a observacdo constante e profunda da natureza sugere a idéia da mutacao
continua. A lei universal que tudo rege é o constante mudar, e a realidade se
transforma permanentemente. Entre os chineses, esta lei é chamada de TAO e se

manifesta através do Grande Principio Primordial (t’ai chi).

Considerando os principios filos6ficos do | Ching — O Livro das Mutagdes —,
esta filosofia ¢ “a ligacdo inicial da linguagem humana com uma ordem interior as
coisas. Os dois tipos de trago — o continuo e o descontinuo — formulam um sentido a

partir de combinacdes e seu texto ¢ tecido por esta formulagdo, cuja ‘leitura’ nao se

9528

fecha numa trama definitiva”", cuja manipulagéo dos tragos é sempre imprevista. No

I Ching...

“(...) ndo ¢ preciso palavras para que a comunicagdo se estabeleca.
Este livro ndo foi escrito em nenhuma lingua, nem possui sua
propria lingua como se estivéssemos lidando com um cddigo, um
idioma secreto: em principio ndo transcreve nada, nem pensamento
nem querer, e é apenas do jogo de suas figuras , de seus efeitos de
oposicdo e de correlacdo, de suas possibilidades de transformacéo,
que nasce um sentido(...)eis, entdo, um ‘livro’ que nao visa, como
principio, a comunicar um sentido, que é feito apenas de figuras e
indicacdes a serem observadas, se da a ‘consultar’ tanto quanto a
“ler” e ndo nos fornece nenhum plano ou ordem estabelecidos. E,
entretanto, aquilo que, desse modo, parece tdo pouco formar um

livro, foi o livro que serviu de base para toda uma civilizagao®”.

Esta tradicdo permanece até hoje gracas ao seu poder de auto-transformacao,
de mutabilidade, um constante ir e vir entre as polaridades. Percebe-se, através do |

Ching, o ciclo continuo e dinamico da vida, no qual todo o fluxo varia entre as

% JULLIAN, Frangois. Figuras da Imanéncia. Para uma Leitura...0 Classico da Mutac&o. Sao Paulo:
Ed. 34,1997. p.13.
2 1dem, p.9.



polaridades. Com base nesta compreensdo, é tracada uma trajetoria alimentada pela
vibracdo das ambivaléncias Yin e Yang, masculino e feminino, remédio e veneno,
dia e noite, discurso e texto, pensar e fazer, tradicdo e contemporaneidade, ausentes
e presentes. A ambigulidade projeta-se sob o ponto de vista de uma filosofia que
trabalha com os contrarios, de uma Fenomenologia que visa, através da

intencionalidade, a superar a dicotomia razdo-experiéncia.

Na Farmacia de Platdo, por exemplo, a quimica reage de acordo com as
polaridades; adentra-se no universo de reflexdes sobre a complementaridade e, com
isso, desconstroem-se dicotomias; adentra-se no universo de polaridades, buscando
um didlogo entre conceitos e experiéncias sobre as a¢fes fenomenoldgicas, num

ritmo dindmico e pulsante, assim como no Chi.

O ato de imprimir se modifica cada vez que confrontado com um novo
conceito. As ideias materializadas sdo fruto das relacdes estabelecidas entre o
conhecimento, 0 sentimento, 0 tempo e a matéria, constituindo-se, assim, uma agédo
ciclica de transformacao da viséo individual de mundo sobre 0 mundo, 0 processo

como vida, a vida em processo.

Do ponto de vista semantico, a instalacdo torna-se um meio para expressar a
duplicidade de sentidos e significados das imagens. Se no pharmakon da escrita de
Jacques Derrida, a problematica esta em concentrar um Unico significado ao texto,
aqui a tessitura se constréi para dar multisignificados, visto que a intencdo é falar
através de imagens (Figura 19), tornando-se uma acdo fenomenoldgica do

pharmakon visual. As imagens podem funcionar tanto como veneno quanto como



antidoto na construcdo da poética, uma vez que as lembrancas atuam como antidoto
que alivia, ou que cura lembrancas indesejosas, transpondo impressdes sobre pardes

e espelhos em forma de imagens simbdlicas.

O jogo de figuras e seus efeitos de oposi¢do
tecem uma trama que propicia o fluxo entre o fazer e 0
pensar, deixando de ser uma critica & moral da
escritura, para criar uma linguagem plurisignificativa,
de dialogo entre as partes, pela qual os fendmenos da
vida concreta e tangivel podem ser apreendidos da

forma mais abstrata.

Figura 19: detalhe do cubo

Quanto ao poder de manipulacdo do pharmakon visual, cabe aos objetos
controlar este poder, tendo em vista a sua autonomia para proporcionar
desdobramentos de significados, conferindo expressao artistica a forma pessoal de

entender a vida.

A tensdo que se cria pela escrita que quer falar por imagens funciona tanto
como veneno quanto como antidoto, deixando de ser uma atividade detentora do
saber e das emocdes, de sentidos unilaterais, para ser uma a¢do que deixa em aberto
0 constante reinventar de histérias das lembrancas de vida e das experiéncias do

processo criativo.

Assim, a acdo pde em prova diversos aspectos da construcéo da poética, e,

ao mesmo tempo, promove novos desdobramentos conceituais do espa¢o. Podemos



apelidar de o pharmakon visual aquele que promove interpretaces diversas deste
sistema texto-visual. A palavra é lida e absorvida, gerando interpretacdes multiplas.
N&o ha uma Unica forma de se interpretar Ausente; cada um pode dar a palavra o
sentido que quiser, podendo encontrar nas entrelinhas deste texto visual o significado

que se aproxime mais de sua realidade.

Ao questionar os valores da presenca pela auséncia das impressoes
adentramos no campo conceitual da pesquisa, valendo visitar a Arte Conceitual para
melhor entender as relagdes entre idéia, palavra, préatica artistica e vida pessoal, pois
sabemos que a Arte Conceitual sempre se valeu dos recursos linguisticos e da idéia

para questionar a propria arte:

“A arte conceitual habilita a palavra em sua fungdo
referencial, ela ndo é mais a entidade fisica no espaco da
tela, ndo é mais a presenca, mas a possibilidade do artistico.
A linguagem verbal, tal como € empregada pela Arte
Conceitual, afirma, propde ou sugere, antes da realidade
fonético-visual, a realidade nocional da palavra” *.

Nao obstante, os minimalistas “compartilhavam com Mondrian a crenga em
que uma obra de arte deve ser completamente concebida pela mente antes de sua

execugdo”,

Sem duvida, Marcel Duchamp abriu as portas de um inconsciente coletivo,
estabelecendo um paradigma que duraria até os dias atuais. A proposta era dar um
mergulho profundo nos conceitos , ou quem sabe, nos valores criados para lidar com

a vida e com a arte.

% MACEDO, Ronaldo Rego. Arte Conceitual. Guia Histéria e Critica de Arte.
Colec¢do dirigida por Frederico Morais. Rio der Janeiro: Mam, 1972.

3 1dem.



O interesse por essa unido entre processo de vida e processo de arte, entre
idéia e realizacdo, a partir da revisdo contextual da Arte Conceitual, visa a esclarecer
como 0s preceitos desta arte influenciam 0s caminhos processuais da pesquisa, visto
que 0S conceitos e a preocupacdo com teoria e idéias emergem como principais
componentes da atividade artistica, precedendo, condicionando e predefinindo a

natureza do proprio objeto de arte.

Por isso, referenciar a Arte Conceitual elucida o grau de identidade com as
preocupacdes sociais e filosoficas desse movimento, o qual se fundamentou no
questionamento da propria arte e da linguagem verbal, para compreender a extensao
e os limites dos conceitos de arte e vida . Para Ronaldo Rego Macedo “a arte
conceitual pode ser definida pelo seu interesse na totalidade da arte tomada como

matéria-prima”*.

Né&o resta duvida de que os procedimentos processuais empregados nesta fase
da pesquisa estdo embasados em processos intelectivos, usufruindo da liberdade de
expressdo, da democratizacdo e da experimentacdo oriundas do movimento
conceitualista, para tornar presente a vontade de pluralizar o sentido da palavra
AUSENTE, configurando o espaco numa instalacdo de repeticdes, reflexdes,
projecdes e contradicdes da falta e do desejo. A moeda que mostra seus dois lados:

0S ausentes pelos presentes, ou 0S presentes pelos ausentes.

¥ MACEDO, op. cit., 1972.



“Memoria”
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4. “MEMORIA”

A

Figura 20: perspectiva do espaco; primeira possibilidade de montagem de “ Memoria”

Abordam-se neste capitulo as memorias plurais, ou o0s tragos dos devires, da
etapa de investigacdo que descreve, ndo somente questdes semanticas dos presentes e
dos ausentes, como também, a interpenetracdo das trajetérias pessoal e artistica e

suas inter-relacfes na construcao da poética.

O espago intitulado “Memoria” representa a conjuncdo de dois objetos que
materializam os processos artisticos e 0s processos de vida, corporificados na midia
do video da montagem e na midia do livro do artista, respectivamente. Sdo colocados

lado a lado, intencionalmente, para elucidar os ausentes e 0s presentes das



impresses da memdria cognitiva e trabalhar a relacdo entre Tradicdo e

Contemporaneidade contida nas referidas midias.

Neste contexto, a palavra “Memdria” abrange a faculdade de conservar e
lembrar estados de consciéncia passados da prépria vida da pesquisa e do artista,
explorando a montagem da exposi¢cdo e a caminhada pessoal do artista como
recursos plastico-visuais destes estadgios de consciéncia. Entdo, o simbolo da
tradicdo, representado pelo livro, e 0 apelo a contemporaneidade, marcada pela
criacdo da televisdo ( com seus recursos de transcricdo de imagens de um meio a
outro ), fazem alusdo ao Liber Mundi** de épocas e manifestacdes distintas sobre o
mesmo sujeito, cujas histdrias se imprimem sobre suportes diferentes para envolver o

fruidor com lembrancas de vida e de processo artistico.

O conceito de Liber Mundi abrange tanto o livro em si como a televis&o, visto
que sdo midias que expressam valores simbdlicos do sagrado, e que estdo aqui
apresentados em forma de arte como meio de busca de uma resposta divina aos

problemas proprios da vida pessoal e do processo artistico.

¥ Recorre-se aqui ao simbolismo do livro ndo como um objeto detentor da sabedoria, mas sim como
transmissor da simbologia de Mohyddin ibnp-Arabi: “ O Universo ¢ um livro vasto” (CHEVALIER;
CHEERBRANT, 1996, p. 111)



O encontro do livro com o video assume um carater sagrado-artistico, ndo
somente por levarmos em conta 0 peso da tradicdo sustentado pelo mito do livro ou
pela adoracdo da imagem televisiva na contemporaneidade, mas também, porque os
universos do processo de vida e artistico se
manifestam e se concretizam a partir dos
procedimentos riualisticos exigidos tanto pela técnica
quanto pela mitologizacdo destes procedimentos;
assim, as imagens em video e as paginas de zinco do
livro sdo examinadas posteriormente para uma maior
reflexdo da relacdo do artista e do publico com a

obra, reconhecendo nestas midias seu poder de

resignificacdo simbolica dos procedimentos artisticos

(Figura 21). Figura 21: foto-detalhe da montagem

4.1. Digressdes ou Memorias de “Memdria”

Quando se observa um trabalho artistico, percebe-se que ele revela algum
sentido, e enquanto experimentam-se as sensacfes estabelecidas com a obra em si,
recorre-se a memoria para desvendar os simbolos e os significados resultantes desse

encontro.

Esse “despertar” da imagem desencadeia uma série de reflexdes que se

afirmam e se contradizem ao mesmo tempo. Mais uma vez, recorre-se a imagem



dialética benjaminiana, referenciada por Didi-Huberman como uma sintese que nem
nega e nem afirma, mas impulsiona o devir da reflexdo: “um didlogo critico em que
cada parte seria capaz de por em questdo e de modificar a outra, modificando a si

mesma” *.

Recorre-se também aos conceitos de memoria, identidade e sagrado
abordados por Maria Amélia Bulhdes (2001), numa visdo dialética que destaca a
importancia da deflagracdo do passado, mesmo que seja “sujo”, como mecanismo de
critica e construcdo de um devir, e ndo de algo estatico e fechado. Segundo seu
comentario, “a memoria funciona como um referente das identidades, pois € nela que
estdo guardadas as mais claras lembrancas, € nela que se nutrem as redes sociais de
sentido®”, e é a partir dela que o siléncio das imagens nos fala, deflagrando o

passado consonante com o preterito.

As imagens midiaticas do livro e da televisdo despertam-nos
sensacOes que acionam diversas memarias sensoriais e, a0 mesmo tempo,

deslocam ou descodificam valores matéricos e sociais.

As memorias despertadas pela instalacdo “Meméria” fazem parte de um
grande arquivo de lembrancas e sensacGes, que nos remete ao ciclo de
acontecimentos da contemporaneidade e da  histéria, historia essa ndo-linear,

anacroénica e suscetivel de mudancas. Ora, por que dar sentido, entdo, as coisas

% DIDI-HUBERMAN, Georges. O que Vemos, O que nos Olha. Colecdo TRANS. S&o Paulo: 34, 1998. p.
187.

% BULHOES, Maria Amélia. Repeticdo e Memdria na Construcéo Significante. In CATTAN, Icleia.
Imagens da Repeticéo. Porto Alegre: Edufurgs, 2001.



como sendo estaticas e paradas no tempo, visto que essa idéia contraria as proprias
leis do universo? Como podemos fazer criticas, se nossa visdo de mundo ndo
acompanha o movimento do planeta? Estas indagagdes revelam que o processo
continuo de mutacdo instaurado a partir do livro e do video amplia o conceito de
ambiguidade, criando novos paradigmas diante da dualidade dicotdmica, separadora,

ndo amalgamadora.

A legibilidade da imagem, na pagina ou no take do video, suscita a dialética
dela propria, isto €, “de um lado a imagem dialética produzindo ela mesma uma
leitura critica de seu préprio presente, na conflagracdo que ela produz com seu
Pretérito (que ndo ¢ portanto a ‘fonte’ temporal, sua esfera de ‘influéncia’ historica),
e, por outro lado, a critica da imagem produzindo ainda uma imagem dialética”®. A
relacdo com a memoria passa a ser uma relacdo de fluxo entre amnésia e lucidez do

passado.

E, como memodria, este espaco oferece-nos “passados através de um modo de

ver o passado”®

, visto que hd “investimentos do sujeito recordador e da coisa
recordada”. As lembrancas sdo coloridas ecticamente e afetivamente com
plasticidade, perceptibilidade e realizibilidade®*, seja nas imagens impressas em

paginas de madeira/metal, seja nas telas das minitelevisdes. Isto €, a memdria nos

evoca solenemente as impressdes que atingem “ndo apenas o pensamento, mas

* DIDI-HUBERMAN, op. cit., p. 183-184.

3" GONCALVES, José Moura. Olhar e Meméria. In NOVAES, Adalto ...[et al.]. O Olhar. Séo Paulo:
Companhia das Letras, 1998. p. 99.

% Estes conceitos de Hans Kiing citados por Goncalves referem-se as qualidades de nao fixar saberes, ter
singularidade de tracos e se abrir em diversas interpretaces, respectivamente.



também e sempre de novo, a imaginacao, a fantasia e as emocdes, a espontaneidade e

a inventividade, numa palavra, todas as camadas do humano”*.

Forma-se, com estes dois objetos, uma rede de significantes que solicita
atengdo sob diversos &ngulos. Na rede, as imagens adquirem uma dindmica propria
para se tentar descobrir, pacientemente, por que e de que maneira elas tém

significacdo para o individuo e para o processo.

Como digressdes da memoria, as palavras ganham sentido, apenas ao
estabelecer relacdo dos trabalhos com o0s processos de vida e de arte, num
exercicio de reflexdo, meditacdo e autocritica. Assim, as imagens visivas da “Mesa
de Imagens” e das “Receitas do Papalagui” se traduzem em linguagens tangiveis para
registrar em “Memoria” as lembrancas pessoais e 0s indicios da experiéncia

artistica.

¥ Hans Kiing apud Gongalves in op. cit., p.60.



4.2. “Mesa de Imagens”

Figura 22: foto-detalhe da “Mesa de Imagens”

terceiro dia segundo dia primeiro dia

Este objeto € formado por trés monitores de TV (Figura 22), dispostos lado a
lado, mostrando imagens dos ambientes nos dias de montagem e o ritual de abertura
da exposicdo. Exaltam-se, atraves dessas imagens, a montagem da exposicdo e a
participacdo do publico no ritual da queima da canfora como um produto artistico,
representando, assim, a génese do processo de montagem, que culmina com o rito

da queima da canfora.

Os dois primeiros monitores mostram as imagens do primeiro e do segundo
dia, que exibem salas, paredes e receptaculos vazios recebendo o material: a
chegada e montagem das bandejas, a ocupagdo da sala dos “Ausentes Presentes”, a
montagem do livro e da mesa de imagens. No Ultimo monitor , vé-se as imagens
captadas durante o ritual de queima da canfora no terceiro dia. Todos estes instantes

flagrados pela lente da cAmera, que observava tais procedimentos como a guardia do



tempo e da memoria, transformando cada etapa em uma instancia visiva, ou melhor,

em visOes que se apresentariam como projecdes televisivas.

O processo imaginativo do fruidor parte destas imagens visivas, formadas por
sucessdes das etapas da montagem para que ele mesmo crie seu “cinema mental da
imaginagdo” *° e projete imagens em sua propria tela interior, pois os trés dias
registrados e colocados lado a lado contam uma historia e formam um “campo de
analogias, simetrias e contraposicdes™** para que cada um possa tecer sua prépria

narrativa.

Por se viver hoje num mundo de imagens, em que se preza muito mais a
quantidade e o impacto visual dos efeitos digitais do que a busca de significados
mais profundos destas imagens, as instancias aqui apresentadas em video exaltam
exatamente a percepcdo da simplicidade das imagens aprisionadas para posteriores
reflexGes, amalgamando devires que sdo depois ordenados e organizados, com

intencionalidade, para dar um sentido ao desenrolar da historia.

Trata-se, sem ddvida, da questio da visibilidade que italo Calvino (1999)
apresenta tdo poeticamente como uma das seis propostas para este novo milénio. As
impressbes sdo importantes para a construcdo desta poética que valoriza a
participacdo do publico na obra, para ampliar em conceitos o que o autor denomina
de cinema mental da imaginac&o. E um universo que pde em questdo a construcdo de

um discurso por imagens que, como ele salienta , € uma caracteristica do mito.

“0 CALVINO, 1999. p.104.
L Ibidem.



A forca mitica, portanto, instaura nas imagens resignificacbes de sentidos
simbdlicos de uma sucessdo de etapas, imateriais e materiais, propiciando ao
individuo pensar por imagens — como sugere Calvino — “permitindo que as imagens
se cristalizem numa forma bem definida, memoravel, auto-suficiente, ‘icastica’ > *,

para fazer o fruidor refletir sobre elas sem sufoca-las.

Esta sucessao de etapas € mostrada pelos televisores em um tempo continuo
e aparentemente lento: cada fita de video, gravada ininterruptamente durante certa
fase da montagem, mostra os ambientes como imagens congeladas, mas que mudam
de &ngulo e de configuracdo com o passar do tempo. N&o ha nenhum apelo a
recursos técnicos de video, sendo sua utilizagdo como testemunho das acOes
flagradas dos espacos vazios sendo ocupados, da montagem do livro, e assim

sucessivamente.

Naturalmente, os flagrantes da montagem revelam ao espectador a construcéo
e seus pormenores , ora mostrando a participacdo dos colaboradores da montagem,
ora o cuidado e o ritual na colocacdo e arrumacdo dos materiais (Figura 23); as
bandejas sendo repletas de areia, a montagem das paginas do livro, a suspensao da
fita no espaco, tudo exigindo ndo so forca fisica como habilidade e, sobretudo,
flexibilidade diante do inesperado — 0 acaso decorrente das dificuldades do préprio

processo de montagem. Vale salientar que esta revelacao visa ndo sé a transformar a

*2 |dem., p.108



montagem em um recurso plastico-visual, como também a deflagrar as nuancas da
realizacdo da obra nunca percebidas pelo fruidor, para despertar-lhe diferentes
percepgdes e potencializar as imagens com novos sentidos e significados, de acordo

com seu préprio repertorio.

Figura 23: detalhe da montagem no primeiro dia

E curioso perceber o cinema mental, como define Calvino (1999),
funcionando, projetando “imagens na nossa tela interior™® para poder relacionar
estas imagens com o processo imaginativo, ou seja, partir das imagens para
expressar em palavras aquilo que é sentido. Assim, as imagens em video evocam a
criacdo como uma acdo artistica em construcdo, retratando cada dia como um ato
sagrado, ritualistico, cujas palavras registram o que se Vvé através das imagens, ou o
que as imagens levam a ver nestas telas interiores da imaginacdo. Pode-se definir

este momento como o da génese da montagem; nos dois primeiros dias, consagram-



se a elaboracdo e a construcdo, e no terceiro dia celebra-se a criagdo numa agéo

artistica mistica e mitica.

Mistica porque sacraliza a montagem em forma de arte, e mitica por se estar
diante de um rito simbdlico. Como diz Mircea Eliade (1999), o mito ndo é uma mera

distorcdo da realidade, mas uma expressdo poética precoce das sabedorias humanas.

Por estas razdes, as relacGes estabelecidas com as memorias televisivas
desencadeiam lembrancas de um tempo sagrado e original. E o tempo em que,
segundo Mircea Eliade, os homens se tornam contemporaneos dos deuses, e
estabelecem um contato com a realidade mitica. Cada passagem televisiva
proporciona encontros simbdlicos, despercebidos no cotidiano, mas evocados pelas
imagens que protagonizam e narram, sob forma simbdlica, a forca e os aspectos

gerais do processo de montagem da exposi¢éo.

*3 |dem, p. 99



4.3. “Receitas do Papalagui”

Figura 24: detalhe do livro fechado

As lembrancas abordadas até aqui se referem a vida do processo artistico, ou
seja, a construcao, a instalacdo e a celebracdo das etapas que constituem a exposicdo

Impressdes: Ausentes e Presentes.

Passa-se, entdo, a falar do processo artistico mesclado com as memorias
pessoais, transformando objetos, técnicas e lembrancas em imagens miticas, como
define Eliade (1999), por nos remeter as passagens da vida carregadas de simbologia,
e postas aqui para um aprimoramento técnico-tedrico no que concerne a arte, e

autobiografico no que diz respeito aos sentimentos e sensacdes despertadas nesta



caminhada. N&o que estas duas coisas sejam separadas, mas quando em conjuncao

caminham juntas, com autonomia e fluidez.

Trata-se aqui de “Receitas do Papalagui”: objeto feito de chapas de aco
galvanizado e de madeira, nas medidas de sessenta centimetros de largura por um
metro de altura. Estas chapas s&o montadas com bordas de couro, e se fixam com
ilhoses e parafusos, formando um grande livro, em cujas paginas estdo registradas as

experiéncias plurais de arte e de vida.

O objeto se apropria do carater alegorico de uma escrita que quer falar por
imagens, formando uma trama de conceitos, técnicas, idéias, desejos e
acontecimentos pessoais. A tessitura de suas paginas é construida pelo constante
mudar da idéia e da realidade desta trama. Elas sdo como entrelinhas — que ndo sao
ditas, expressamente, mas sdo imaginadas, interpretadas. Em outras palavras, o
passado registrado em imagens fabrica a tessitura do presente com o que é visto

explicitamente e o que € sentido, sendo, sutilmente.

Figura 25 Flgura 26 Figura 27 Figura 28 Figura 29




Outro aspecto relevante deste objeto é a pluralidade das impressbes
registradas nas suas paginas. A diversidade abrange técnicas de impressdo, tais
como, antropometria, xerocépia (Figura 26), xilogravura, transferéncia (Figura 27),
carimbo, costura, oxidacdo (Figura 25), fotografia (Figura 28), riscos e marcas,
monotipia (Figura 29), entre outras. Fazendo uso delas, a pesquisa se intensifica com
procedimentos que desafiam o processo, ora gerando resultados esperados, ora
desapontando expectativas. Sdo desafios que geram tensdes durante a confeccdo de
cada pagina, resultando em imagens que testemunham passagens Unicas do processo

criativo, mescladas com memadrias de vida.

Por outro lado, a pluralidade alcanca niveis
tedricos/praticos jamais planejados, pois, em cada
tentativa de feitura das paginas, as problematicas
conduzem a reflexdes filos6ficas e comportamentais
renovadoras. Lidar com estas memorias de vida, e ao
mesmo tempo lidar com os acasos operatdrios do
processo (Figura 30), pde a prova a relagcdo entre o

fazer e o pensar, buscando na teoria a fundamentacao

dos limites e na pratica artistica a arte de fazer

£
3

#
~ descobertas.

Figura 30: pagina “3 instancias de insucesso”



Notamos, por exemplo, a carga simbolica da
pagina em que aparece a camisola de pagdo usada no
batismo, e a foto da mae segurando o0 bebé vestido com
esta mesma roupa; 0s adornos da pagina, a naftalina e
o0 invélucro... qudo representativa € esta imagem e 0
quanto ela provocava sensagdes, ou melhor, emogdes
durante a feitura da péagina ? Como sera que estas

nuangas se apresentam na obra ? Sera que esta carga

simbadlica é revelada ao fruidor?(Figura 31).

Figura 31

Talvez ndo se tenha uma compreensdo simbolica do contexto pessoal do
artista, mas tudo indica que estas imagens levam o artista e o fruidor a construir
novos meios de compreensdo destes simbolos universais, possibilitando o
desdobramento de significados dos elementos de acordo com o repertorio de cada

um.

Neste viés, torna-se pertinente fazer uma referéncia a atitude heuristica das
impressdes, caracteristica dos trabalhos de Marcel Duchamp, que em “Receitas do
Papalagui” se torna um método de investigacdo que associa fatos da vida a
problemas operatorios de procedimentos técnicos, como também define um método
que educa a prépria vontade de apreender fatos especificos da vida e do processo
para compreende-los de maneira mais ampla; as fontes e os documentos sdo
pesquisados e impressos num ciclo de invencdes, de descobertas e aproximacdes, ora
motivadores ora frustrantes; esta impressao nas chapas galvanizadas acontece para

documentar e para por a prova estas sensagges.



A exemplo destas mudancas, observamos nos desenhos do projeto a(s)

mudanca(s) ocorrida(s) na elaboracdo de certas paginas (Figura 32); algumas foram
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Figura 32: eshogos das paginas
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até descartadas, pois durante a execucdo as

—— probleméticas técnicas impulsionavam para

outros caminhos, ocasionando mudancas da
forma, dos materiais, do conceito e do
sentimento na feitura destas paginas. Georges
Didi-Huberman cita uma entrevista de Pierre
Cabane com Marcel Duchamp que aponta
exatamente para esta problemdtica: “Qual a
‘génese cerebral’ da obra ‘Gand Verre’? —
pergunta Cabane. E Duchamp responde: ‘“Nao
sei (...) freqlientemente sdo coisas técnicas” *.
Os pequenos problemas técnicos e 0s
elementos provocam elaboragdes constantes

deste devir de sensacdes.

Como coloca Didi-Huberman (1997), sdo “incomodos” que criam hipoteses e

deslocam o pensamento para outras areas do conhecimento®.

** DIDI-HUBERMAN, Georges. L 'Empreinte. Paris: Centre Georges Pompidou. 1997. p. 127.

O trecho transcrito nos da uma visdo mais precisa desta analogia: “Je ne sais pas. Ce sont des choses
techniques souvent. [...] Il y a trés peu d’idées, au fond. Ce sont surtout des petits problemes techniques
avec les élélements que j’emploie: comme le verre, etc. Tout cela me forgait a élaborer. [...] Vous savez
étant peintre, on est toujours une sorte d’artisan” ( P. CABANE, 1967, p.65-66).

5 |bdem.



No caso do livro, 0 embate se estabelece no contato das lembrancas pessoais
e das memorias processuais com as técnicas artisticas, contato este que direciona os

procedimentos para caminhos inesperados.

Como livro de receitas, este objeto indica ingredientes
e métodos de procedimento, apropriando-se de diversas
técnicas de impressdo para montar a memoria simbdlica do
devir processual de vida e artistico, com gravuras, objetos,
costuras, arranhuras, transferéncias, colagens, revelacdes,
desenhos e xerocdpias. Mas ndo afirma e nem explica 0s
procedimentos, pelo contrario, ele incita a curiosidade e a
constante experimentacéo, pois o livro expressa a pluralidade
ndo s6 do tema impressdes, como também de idéias que

circunstanciam a caminhada pessoal do artista.

Figura 33: outros eshogos

Outra caracteristica desta pluralidade de idéias é o fato de que cada pagina
ndo representa uma obra ja concluida. As vezes, diante de algumas paginas,
vislumbramos como uma janela que se abre para dimensdes bem maiores, ou seja, a
pagina ndo encerra a obra, ela é um projeto de uma idéia redimensionavel, tanto em

tamanho como em significado.

Mas quem é o Papalagui ? Papalagui é a palavra que designa o Branco, o

Estrangeiro na lingua do samoanos. Traduzida ao pé da letra, significa “aquele que



furou o céu; o primeiro missionario europeu a desembarcar em Samoa” “°, pois 0S
nativos pensavam que as velas brancas dos barcos furavam o céu. O chefe polinésio

Tuidvii visitou a Europa no come¢o dos anos vinte e, ao voltar para seu povo, fez um
relato da viagem ao mundo dos brancos, com o olhar atento de quem tem outra
relacdo com a natureza e com o ser humano. Olhar de quem V& a nds e a nossa
cultura, para redimensionar a nossa prépria visdo sobre nés, revelando-nos, pela sua

simplicidade, o que ndo somos capazes de perceber de nGs mesmos.

Através de suas paginas, “Receitas do Papalagui” expde contetidos
despercebidos ou esquecidos pelo artista, mas que, uma vez potencializados por
imagens, sdo revelados para o publico, o qual, por sua vez, ressignifica estas
imagens. No encontro entre obra e espectador o que vale é perceber através da obra e
do espectador aquilo que ndo se vé quando a obra é realizada, e, até mesmo, aquilo

que nao se percebe na vivéncia do cotidiano.

No contexto do objeto-livro, Papalagui € uma apropriacdo conceitual para
confrontar o artista com seu proprio processo, cCoOmo um personagem pensador,
buscador do saber, que vive pensando, embriagado pelas idéias e pensamentos,
esquecendo do mundo a sua volta, projetando seus desejos em paginas plurais de sua
propria existéncia. Em outras palavras, o Papalagui € uma autodescoberta, e se insere

como prefacio de um documento visual do ser que deseja enquanto pensa.

* SCHEURMANN, Erich. O Papalagui — comentarios de Tuiavii, Chefe da tribo Tiavéa, nos mares do sul.
Traducédo de Maria José Silveira. Sdo Paulo: Marco Zero, 2001.



Centraliza-se no Papalagui a persona, o modo pelo qual o artista, com suas

idéias, se apresenta ao mundo. Ser Papalagui é ter facetas calcadas em dualidades, ou

... Ter o espirito que faz o ser humano pensar...
... Tirar saber de tudo o que Vé...
... Ter pena daqueles que ndo exercem o saber...
... Confundir saber com pensar...
... Ter costume, necessidade, obrigacdo de pensar...
... Trocar o sentir pelo pensar, ou pensar sem sentir...
... Se dividir sempre !
... Separar as idéias do corpo...
... Deixar que as idéias se devorem umas as outras...
... Achar que a idéia € tao preciosa quanto a flor...
... Envelhecer e enfeiar de tanto pensar...
... Ter uma “cabeca grande” ...
... Desejar, quando pensa, atingir os poderes secretos do “Grande Espirito” ...
...Inscrever todos os pensamentos nos livros...
... Empacotar os pensamentos em livros...
... Contaminar todos pela absorcéo de seus pensamentos...

... Encher a cabeca de saber e ter de pensar...*’

Nesta contradicdo de pensamentos, ser Papalagui abrange perfis diferentes
sobre o pensar, encontrando na midia do livro a materializacdo de idéias que

problematizam e fomentam a pesquisa, pois como propde Scheurmann:

“Desc¢amos, por uma so6 vez, das alturas de nosso espirito até a maneira
singela de pensar e de ver deste homem [o chefe Tuiavii] dos mares do
Sul que, ainda livre do fardo da instrugdo e ainda primitivo no modo de
sentir e de pensar, nos ajuda a descobrir em que n6s perdemos o sentido

sagrado do homem, criando, em compensac¢ao, idolos sem vida”.®

*7 Este trecho é um resumo pessoal das idéias centrais do capitulo A grave doenca que é pensar sem parar,
p. 85-92., da obra O Papalagui — comentarios de Tuiavii, Chefe da tribo Tiavéa, nos mares do sul.

*1d. p.12.



Em termos de conceito, serd que “Receitas do Papalagui” pode ser visto como
um objeto artistico independente e autdnomo ? Por que usar o livro como forma de
expressdo? Esta pergunta surge em detrimento dos dados levantados durante esta
fase, encontrando referéncias na modalidade do livro do artista para embasar este

contexto.

Adeptos das vanguardas como Lygia Pape, quando em 1959 inicia a trilogia
Livro da Criagdo/Livro da Arquitetura/Livro do Tempo, e Artur Barrio, com 0s
CadernosLivros tornam-se referéncias importantes nesta pesquisa, uma vez que estes
artistas baseiam suas obras na vivéncia e na experiéncia para configurar uma poética

de transito da arte a vida, ou da vida a arte.

Vale ressaltar a aproximagdo entre “Receitas do Papalagui” ¢ o trabalho de
Barrio. Este artista tem como particularidade fazer de seus CadernosLivros o
embrido tedrico de sua pesquisa, tornando-os “espagos de pulsdo ¢ crueza donde
brotaram idéias a serem colocadas em pratica enquanto projetos de acdo” *°. E neste
sentido que se traca um paralelo entre os CadernosLivros e “Receitas do Papalagui”,
pois, em cada pagina de um ou de outro, a leitura e a interpretacdo dos textos-visuais
se abrem em novas perspectivas, em projetos a serem concretizados em dimensdes e

espacos diferentes.

49 BOUSSO, Vitéria Daniela. A Metafora dos Fluxos in: Artur Barrio. A Metafora dos Fluxos—2000 /
1968. Sao Paulo: Paco das Artes, 2000. p.14.



Toma-se também Barrio como referéncia, quando se registra o contato
sensorial provocado pelo seu Livro de Carne (Figura 34), ndo no sentido e na forca
de despertar o fruidor para os problemas
sociais — que alias é a tdnica de sua poética —
mas pela simples sensacdo do toque, e pelo
fato de ele transformar seus trabalhos em

espacos férteis em que o tempo é agente de

mutagdo, transformando a propria obra”> .

. . 1
Figura 34: “Livro de Carne™

“ Receitas do Papalagui” tangencia este jogo do tempo pelo manuseio de suas
paginas, retrocedendo-as, despregando-as, e criando um discurso plurivisual em
sequéncias espago-temporais para cada fruidor. Mas a particularidade de Barrio é que
ele tem consciéncia do tempo, pois como diz Bousso, “ele ndo perde tempo tentando
captura-lo”; ja, em com Receitas do Papalagui, o passado, o presente e o futuro sdo

capturados para a compreensdo dos sentidos dos tempos.

Diante de aproximacdes e distanciamentos entre estes trabalhos, abre-se uma
nova perspectiva de contemplar o recurso midiatico do livro. Como livro do artista,
este objeto representa um exemplar Unico, realizado com as técnicas de impresséo
sobre suportes andlogos as gravuras, como a madeira e 0 metal, mas que extrapola 0s

conceitos de gravura e de livro diante da finalidade, da apresentacdo e manuseio.

% |dem. p.14.
*! ibdem



Recorrendo as referéncias da Histdria da Arte citadas por José Antonio Antdn
(2002), sabe-se que, desde Mallarmé®?, o conceito de Livro do Artista concretiza-se
como meio de expressdo que propicia a unido entre a pintura, a escultura, a poesia
experimental, as artes aplicadas, e os mais diversos procedimentos artisticos e

elementos plasticos tradicionais ou inovadores.

Diante desta pluralidade, atesta-se o carater interdisciplinar do Livro do
Artista, através das suas diversas formas de se expressar por imagens — e isto
incluindo a palavra como recurso matérico —, trabalhando com as cores, com as
dimensdes, com as texturas, com 0 peso, Com a montagem e cOm 0 manuseio, para
instaurar uma relacdo intima com o fruidor, o qual é evocado por valores que estao

além de sua significacéo cotidiana.

Promove-se uma interacdo entre o leitor e o livro-objeto com “possibilidades
tipolégicas formais, conceituais e técnicas muito variadas™®. Fato not6rio desta
pluralidade € a prépria variedade do objeto enquanto meio de expressdo artistica que
cria categorias e classificacdes como livro do artista original, livro-objeto, livro-
montagem e livro reciclado, livro de exemplar Gnico — segundo seu contetdo, pelo
movimento ao qual pertence, pelo destino para o qual estd sendo confeccionado,

pelos materiais empregados, entre outros —, e livros seriados.

2 ANTON, José Emilio. El Libro de Artista. Disponivel em:
<http://www.abaforum.es/merzmail/libroa.htm> Acesso em: 07/02/2002
53 ;

idem



Neste viés, “Receitas do Papalagui” é um exemplar tnico que ndo mantém e
nem nega a estrutura tradicional e formal de um livro, mas se realiza em sua
tridimensionalidade, se situa no espago para atuar com este, condicionando o
espectador a uma relagdo com o objeto e seu entorno. Promove-se um encontro no
qual o leitor descobre os significados dos textos-visuais, dando-lhes novas formas e

sentidos, pois, como diz Antén:

“A experiéncia com todas estas combinagdes proporciona um sentido
ludico e participativos da obra, haja visto que o livro do artista pode ser
visto, tocado, pressentido, manipulado e sentido”.>

Mas sera que este objeto extrapola o conceito tradicional de livro pelo seu
formato e dimensao, ou por ser um meio desprovido de regras semanticas, ou ainda
por potencializar e questionar o livro como objeto de culto e de peso — deveras de
peso, pois 0 manuseio das paginas deve respeitar o peso do material, adicionado ao

peso da carga simbdlica contida em cada pagina ?

Se estas perguntas ndo obtém respostas de imediato, vale a experiéncia do
manuseio das paginas para sentir as sensacdes que 0 contato com este objeto
proporciona. Uma manobra sensorial, cujo intuito se aproxima daquele dos artistas
neoconcretos produziram de “propiciar a experiéncia da integracdo homem/mundo,

estimulando a participacdo do publico na obra de arte™®.

54 -

idem
*® http://www.itaucultural.org.br/acervo_itau/corrigia.htm. Trecho da entrevista concedida a Lucia Carneiro
e lleana Pradilla. In: PAPE, Lygia. Lygia Pape: entrevista a Licia Carneiro e lleana Pradilla. Rio de
Janeiro: Nova Aguillar, 1998. p. 44-46 (Palavra do artista)


http://www.itaucultural.org.br/acervo_itau/corrigia.htm

Leva-se em consideracdo, e louvor, os pensamentos de Lygia Clarc sobre as
questdes fenomenologicas da relagdo entre o ver, o pensar € o sentir “em uma
operacao que se origina no intimo do artista e se expande nas multiplas relagdes com

o observador’™®.

Ao longo da exposicdo, o objeto desperta atencdo e convida o fruidor a
manuseé-lo. Talvez ndo seja mais preciso colocar um aviso: “Por favor, toquem nas
obras”, como fez Lygia Clark quando expds pela primeira vez seus objetos
relacionais, pois, hoje em dia, as pessoas ja se habituaram um pouco mais com a
idéia dos neoconcretos de transitar da arte a vida num exercicio de renovagéo

estética.

As questdes levantadas pelo movimento continuam validas na
contemporaneidade, porque ainda se vive, agora mais do que nunca, o desejo de se
expressar e desvelar os sentidos através da arte. Como objeto, o livro contém em si as
paginas da experiéncia pessoal, tanto artistica como de vida, sacralizadas pela
ritualizacdo da aproximacao do observador com a obra, desfetichizando esta relacéo

ao considerar o fruidor um sujeito ativo, integrante da obra.

Virar as paginas deixa de ser um exercicio meramente fisico para se tornar
uma ac¢do performatica, na qual o objeto — o livro — € o sujeito da acdo, aquele que
converte 0 movimento do corpo em um discurso do corpo, transformando o artista e

0 publico em obra, “ou melhor ainda, em sujeito e objeto de sua arte” *'.

*® CANTON, op. cit., p. 142.
" GLUSBERG, Jorge. A Arte da Performance. Série Debates. S&o Paulo: Perspectiva, 1985. p. 43.



Em sua acdo fenomenologica, “Receitas do Papalagui” se expande para as
tendéncias idiossincraticas que ddo uma “ampla visdo do artista, de sua compreensao
de mundo, de sua imaginagdo visual, assim como expdem sua experiéncia dos

sentidos e sua habilidade de manipular os materiais que ddo forma as suas idéias.

Ele retne diversas experiéncias artisticas que ganham novos significados e
costuram-se com vivéncias e/ou lembrangas pessoais de vida. N&o se trata de um
catalogo, nem de um objeto meramente documental, pode-se dizer que sua for¢a esta
na sua utilizagdo como um meio de expressdo, uma metalinguagem que explora
formatos pessoais; apela para a qualidade dos materiais, a forma de encadernacéo;
manipula a fluidez de virar as paginas em uma acgdo prazerosa ou conflituosa; alem
de entrelacar os diversos trabalhos realizados ao longo da pesquisa com lembrancas,

documentos, materiais e técnicas analogas ao tema impressoes.

Cabe ao presente trabalho expor as impressdes deste processo em ensaios
visuais, registrando fragmentos de pensamentos, devaneios. E, como ensaios visuais,
alude-se a uma maneira mais liberta e mais anacronica de se registrar as idéias em

imagens.

A pluralidade que integra técnicas graficas, expressdes artisticas, conceitos
estéticos e efeitos fenomenoldgicos transforma “Receitas do Papalagui” em uma
midia portadora de enigmas, que busca o reencontro pessoal com a linguagem e com
a imagem, criando textos imagéticos na busca de integrar experiéncia artistica com

historia de vida.



“presentes E ausentes”
Instalacéo
Areia, canfora, bandejas de aco galvanizado e fotografia




5. “presentes E ausentes”

Chega-se aqui ao ultimo capitulo da série dos trabalhos apresentados,
visitando 0 universo poético da instalacdo “presentes E ausentes”, através da

leitura de seus componentes e de suas digressdes, ou devaneios.

A instalacdo foi um trabalho fruto de varias experimentacdes tecnicas e
teodricas, construido desde sua origem por inquietagdes e vivéncias do ato de
imprimir. Para se ter uma compreensdo maior deste trabalho faz-se necessario
historiciar um pouco este caminho, colocando em evidéncia 0 momento do processo

em que a técnica se tornou conceito.

O processo criativo e a poética agregaram novos atributos a pesquisa das

impressoes, baseada nas experiéncias com o trabalho “Presentes para os Ausentes”.

Revisando e ampliando o conceito de gravura, as novas etapas da pesquisa
visaram a potencializar as dimensdes espaciais dos trabalhos, partindo de uma

analise espaco-temporal da imagem e da obra.

As colocacdes de Moro, de Fervenza e de Duran foram suportes tedricos
imprescindiveis para as novas experimentacdes, uma vez que buscava-se extrapolar o
sentido basico da gravura, centrando no conceito gravura o meio de resignificacdo de

técnicas e de poéticas. Nao dar limites aos significados da gravura enquanto técnica



implicaria guiar a pesquisa para outros conceitos, que seriam, no final, distantes da

sua origem — gravura.

Criou-se, a partir dai, uma proposta que visava a dialetizar técnica e poética
(Figura 35), interagindo os meios de expressdo com a idéia de arte-oferenda. O
espago, 0s materiais e 0s objetos deveriam sacralizar o fazer artistico, ritualizando o

processo de tornar o presente pelo ausente, ou 0 ausente pelo presente.

=

Figura 35: foto da maquete para a instalacéo “ presentes E ausentes”

A instalacdo “presentes E ausentes” surge em detrimento das especulacdes até
aqui apresentadas, e cria uma possibilidade de hibridacGes entre a gravura e a

fotografia, entre a instalacdo e a performance (Figura 36).

Assim, a areia, a canfora, o metal e a fotografia (Figura 35) estabelecem juntos
uma relacdo embasada na conjuncéo, na qual os elementos sdo colocados lado a lado
para analisar suas correspondéncias, ampliando suas potencialidades, pois “uma

conjuncdo €, como o nome indica, um aspecto no qual dois pontos (...) estdo juntos o



suficiente de modo que suas energias se associam”® de forma harmdnica ou
desarmdnica, afortunada ou desafiadora. O embate objetiva a incluséo destes
elementos para compor uma imagem Unica, conjunta, que questiona sua prépria

presenca, seu poder de existéncia.

INSTALAGAO PRESENTE PARA 0S AUSENTES
ELEVAGAD LATERAL - ESC 1:20

Figura 36: corte da planta da instalacdo

A conjungdo abrange seu significado pela letra “E” — em maidsculo — do titulo
do trabalho, representando o elo entre os ausentes e 0s presentes, enfatizando a
inclusdo dos dois estados, dentro de uma idéia de contrarios que se completam. Os
ausentes e o0s presentes se opOGem, sobretudo, para se materializarem e se
dialetizarem, pois a idéia de presenca evoca seu contrario, a auséncia, e vice-versa.
A investigacdo se faz através das marcas, dos registros e dos rastros indeléveis,
remetendo as pessoas a tempos distintos do acontecimento da imagem: um passado
distante e um passado posterior nas fotografias, e um agora remanescente do rastro

no fogo na areia.

%8 LEWIS, James R. Enciclopédia de Astrologia. Sdo Paulo: Makron, 1997. p.173.



A arte como oferenda é o gancho que se tem entre o fazer artistico e 0 processo
de construgdo da obra, desde que se considere a criagdo como sendo a projegédo na
forma de algo que ja existe. O sagrado estd no encontro das etapas do processo
artistico com o fruidor e o artista; o objeto em si ndo é o sagrado, mas sim o préprio
feito da criacdo que inclui os modus operandis da obra e a contemplagéo da obra

pelos presentes.

Figura 37
-y O espago sagrado, isto ¢, o lugar cuja “cosmizacao

4 o dos territorios desconhecidos € sempre uma

consagracdo™® abriga a oferenda, feita com bandejas
de zinco retangulares, ordenadas em uma linha-eixo do
espaco (Figura 37), em degraus ascendentes até a
parede; elas formam o axis mundi da instalagdo — eixo
coésmico que divide o espaco em dois hemisférios.
Compartilha-se com o conceito de Mircea Eliade
(1999) de que Nosso Mundo situa-se no meio, no centro, pois é ai onde ha rotura de
nivel, comunicagdo entre as trés zonas cosmicas “(...) o centro ¢ justamente o lugar
onde se efetua uma rotura de nivel, onde o espaco se torna sagrado, real por

exceléncia”.

% ELIADE, Mircea. O Sagradoe o Profano. A Esséncia das Religides. Sdo Paulo: Martins Fontes,
1992. p.35.



A heterogeneidade do espaco abre perspectivas de comunicacdo: o impermanente
do feito de areia se depara com o “eterno” da fotografia, que se depara, por sua vez,
com a presenca do fogo em imagem, que se confronta com os tabletes de canfora
antes da queima, que se contradizem com o rastro de fumo na areia; é um ciclo de
afirmag6es/negacdes, concentrando no meio a possibilidade infinita da reflex&o. Essa
possibilidade de reiteragdo das “zonas cosmicas” no centro estabelece um fluxo
permanente de organizacdo do espago; as diregdes sempre se cruzam no ‘“‘axis

mundi” das impressdes — ponto que sacraliza a imagem critica.

Neste eixo, cada bandeja vem repleta de areia, com um caminho de tabletes de
canfora que desenha um outro eixo, unido ao longo das bandejas escalonadas por
montinhos de areia. A queima, que acontece na cerimdnia de abertura, provoca a

participacdo por todos os presentes e € relatada a todos os ausentes.

Figura 38: foto-detalhe da canfora durante o ritual de abertura

EN

A queima da céanfora, parte principal do rito, produz um efeito em cadeia, que,
ap0s aceso o primeiro tablete, o fogo comeca lentamente a se propagar para o tablete
seguinte, numa cadéncia que proporciona um queimar lento e gradual, com chamas

que bailam ao ritmo do vento (Figura 38) e que deixam para trds um rastro sinuoso



de fumo na areia, provocando um magnetismo e um odor para quem acompanha a
trilha de fogo, fumo e cheiro que aos poucos avangam por todas as bandejas, até a

Gltima — a mais alta.

O fogo se apaga, mas a memoria da oferenda permanece nas marcas da trilha na
areia, na forma dos tabletes e do fumo, nas fotografias expostas na parede e,
principalmente, na memdria de todos os ofertantes. O fogo se faz presente mesmo
apos sua manifestacdo; seu rastro faz o ser humano presente tanto na acdo da queima
quanto na prépria imagem do rastro que nos lembra a textura da pele e as vértebras

da coluna. A areia é marcada e, assim como a pele, ela nos revela a agdo do tempo.

Esses materiais resignificam e semantizam o espa¢o numa instalagcdo que convida
o fruidor a experiéncias olfativas, auditivas e visuais. As impressdes sensoriais Sao
executadas sob processos ristualisticos, portanto, sagrados, ao som de um mantra
tibetano, canto que celebra o sol, a lua e a terra como elementos que se integram

mutuamente e que evocam a experiéncia unica da percepcao:

Ra — Sol Ma — Lua Da—Terra
Sa — Infinito, Impessoal

Say — Totalidade da experiéncia pessoal
So — Senso pessoal de fusdo e identidade
Hung — Vibracéo do infinito e realidade
So Hung — “Eu Sou Tu” ®°

60 KIREMITZIAN, Mario; MIGUEL, Roberto Santos. Namasté — Os Mais Suaves Mantras. Rio de Janeiro:
Solitudes, CD AM-46.



O canto repete-se varias vazes, enquanto o fogo percorre seu caminho
retilineo e gradual (Figura 39), escalando as alturas das bandejas pelas pontes de
areia. Assim, som e imagem estdo sintonizados no mesmo ritmo, no qual o fogo
danca numa cadéncia pausada e contemplativa. A experiéncia sensorial do fruidor se
totaliza na vibracdo de uma realidade
ciclica e infinita e se afirma com o
conceito de impermanéncia, visto que
areia e fogo sdo simbolos de

temporalidade.

Figura 39: detalhe da queima

5.1 O Instante da Imagem

“E necessario estar presente, presente a imagem no instante da imagem” ®*.

Partindo de uma reflexdo sobre o instante da imagem, Bachelard mostra que
quando a pessoa esta diante da imagem, ela esta diante de um instante Gnico, aquele
que, uma vez presenciado, desencadeia uma série de sensacfes ou impressdes. Em
um trecho citado por Edith Derdyk em seu livro Formas de Pensar o Desenho,
ela traz uma afirmacgdo de José Ortega y Gasset de que “as coisas, assim como as

impressoes, sdo fugazes, fugidias, deslizam de nossas médos € ndo as possuimos”®. O

! BACHELARD, Gaston. A Poética do Espago. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000.
%2 In: DERDYK, op. cit., p. 82.



que nos faz deduzir, que estar presente no instante em que a imagem acontece vai
além da presenca fisica, naquele momento é fundamental perceber e captar as
sensagdes transmitidas, e resignifica-las no
Nnosso universo cognitivo, adotando novos
meios de  percep¢do, ou  melhor,
incorporando novos padrdes de leitura do
mundo a nossa volta a partir da visdo de

quem nos olha.

Figura 40: detalhe das fotos anteriores a queima

Nesta expressdo, olhar para o que nos olha, George Didi-Huberman (1998)
enfatiza que a obra ao nos olhar obriga-nos a olha-la verdadeiramente, ampliando o
conceito € o nosso modo de ver e “apreciar as imagens”. Esta nova maneira pde em
questdo o que Walter Benjamin denomina imagem dialética, que em “presentes E
ausentes ” ¢ formada pelas marcas indiciais do fogo e pelas fotografias da canfora de
tempos distantes, fazendo aproximar estes tempos em um Unico espago a0 mesmo

tempo.

Dois hemisférios se formam, considerando-se as fotografias que estdo dispostas
em duas paredes opostas: seis imagens
que ampliam a céanfora (Figura 40) e a E u m E 5
areia antes da queima, e outras seis que
registram o fogo (Figura 41); no espaco

como um todo, busca-se a sintese dos

opostos numa Unica imagem, a imagem

dialética. Figura 41



O aspecto que estimula a associacdo destes conceitos no trabalho diz respeito
a uma critica dessas duas distancias temporais, que evocam 0s sentidos mais

globais:

“Falar de imagens dialéticas ¢ no minimo langar uma
ponte entre a dupla distancia dos sentidos ( os sentidos sensoriais, 0

Gtico e o tatil, no caso) e a dos sentidos ( 0s sentidos semidticos,

com seus equivocos, seus espagamentos proprios)”®.

O conceito benjaminiano salienta que esta imagem dialética tem o poder de
criticar a si propria; o rastro é a marca de um tempo presente, mas que diz sobre um
fato passado, sim, o fogo que ali esteve presente, sim, 0 agente humano que esteve
também presente para dar inicio a este processo; mas ambos ausentes em sua forma
fisica do instante do acontecimento da imagem. Se 0s tempos das imagens se
colocam diante do observador como fator de ambiguidade para serem questionados

como reais ou ndo, a relacdo que se estabelece entre obra e fruidor atesta que

“uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na medida em que, ao

nos olhar, ela nos obriga a olh4-la verdadeiramente. E nos obriga a

escrever esse olhar, no para transcrevé-lo, mas para constitui-los”.%*

As fotos e o rastro na areia ndo sdo imagens de uma memoria saudosista, eles
evidenciam um teor de ambiguidade de significados de um pensamento dialético, e

provocam inquietude, ja que trabalham em niveis de operacdo ndo tdo evidentes.

% Didi-Huberman, 1998, p. 169.
#1d., p. 172.



Trata-se de um anacronismo peculiar a este tipo de imagem que questiona seu
tempo de existéncia. Na areia, a impressdo fala de um tempo real de contemplacdo e
as fotos contradizem este paradoxo de Kronus. A fotografia reporta-se a um tempo
que tem uma relacdo distinta, porque, segundo Roland Barthes, o acontecimento
fotografado “jamais se sobrepassa para outra coisa: a fotografia reduz sempre o
corpus de que tenho necessidade ao corpo que vejo; ela é o Particular absoluto, a

Contingéncia soberana...”. Para o autor

“a imagem, diz a fenomenologia, ¢ um nada de objeto. Ora, na
fotografia, o que coloco ndo é somente a auséncia do objeto; é também
(...) que esse objeto realmente existiu e que ele esteve onde eu o vejo. E
aqui que estd a loucura; pois até esse dia nenhuma representacdo podia
assegurar-me o passado da coisa, a ndo ser através de substitutivos; mas
com a Fotografia, minha certeza é imediata: ninguém no mundo pode me
desmentir. A Fotografia torna-se entéo, para mim, um medium estranho,
uma nova forma de alucinacdo: falsa no seu nivel da percepcao,
verdadeira no nivel do tempo: uma alucinacdo temperada, de certo modo,
modesta, partilhada ( de uma lado, ‘ndo esta 14’, do outro, ‘mas isso
realmente esteve’ ): imagem louca, com tinturas do real” ®° .

As tinturas do real das fotografias expostas nas paredes remetem as pessoas
exatamente a este paradoxo temporal de contrastes imagéticos; de um lado, vé-se as
imagens dos tabletes de céanfora intocaveis nas bandejas, do outro, vé-se a
manifestacdo do fogo em sua plenitude, e no centro se encontra o rastro da queima da
canfora sobre a areia; entdo a imagem critica desperta aqueles que ali estdo para uma
nova maneira de perceber o espaco como um receptaculo da ambiguidade, jogo de
opostos complementares, e, como atesta Benjamin: “a ambigiiidade ndo ¢ sendo a

imagem da dialética em suspenséo”.

% BARTHES, Roland. A Camara Clara. Nota sobre a Fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984. p. 169.



Desta maneira, o registro fotogréafico destina-se a captar os indicios, tornando-os
provas do processo, e a conjuncdo destas trés imagens potencializa cada tempo de
sua acdo, redimensionando a percepg¢do em seu valor etimoldgico, ou seja, o valor de

acolhimento e de apresamento das coisas.

5.2. Relag¢do com os tempos: passado, presente e futuro

Para atestar este pensamento, era possivel
testemunhar durante o ritual da queima da canfora os
trés tempos distintos num mesmo instante. O rastro, ou
traco indexical do fogo sobre a areia, como um passado
proximo; enquanto o fogo em sua agdo, o proprio
presente. Mas, olhando adiante do fogo via-se 0s
tabletes que ndo tinham sido ainda contaminados, eles

constituiam o futuro, um devir de novas marcas e de

um outro tempo (Figura 42).

Figura 42: os trés tempos da acéo do fogo

Como forma de materializar este encontro de tempos, foram colocadas doze
fotografias dispostas em dois grupos, em duas paredes opostas do espago: seis
detalhes da canfora antes da queima (Figura 43) e seis detalhes da performance do

fogo. Ambas as séries imobilizando o tempo para dialetizar o espago: passado,



presente e futuro juntos, e no mesmo espaco, para nos mostrar o tempo das imagens,
integralmente. O rastro na areia é a marca da presenca do fogo; e a fotografia, o

rastro da celebragéo do fogo.

Figura 43: detalhe da canfora sobre areia antes da queima

Neste viés, o trabalho “presentes E ausentes” dialoga com o trabalho de Judith
Barry “Escute-me com os Olhos”, no qual a artista cria situagdes e sensagoes
utilizando fotografias, como rastros que evocam campos simbdlicos. Outra leitura
que se pode fazer a partir desta aproximacao é o fato de em ambos se trabalhar com a
ambiguidade. No caso do trabalho de Barry, intervem-se os sentidos de obra e titulo,
pois pelo sentido do titulo pode-se concluir que a percepcdo é um campo sutil, no
qual ver e ouvir trocam de papéis para agugar a sensibilidade perceptiva. ‘“Basta
fechar os olhos para fazer a imagem nos falar no siléncio (...) nada a fazer (...) deixar

o detalhe remontar sozinho a consciéncia afetiva”®.

De forma similar, em “presentes E ausentes”, 0 jogo de sentidos ambiguos
entre imagens e titulo desperta nas pessoas criagGes proprias do ser ou do estar

presente/ausente.

% Barthes, op. cit, p. 84-85.



Os rastros em “presentes E ausentes” nos falam da contradicdo ou das
similitudes dos tempos, o passado presente no presente, 0 presente projetado no
futuro, e o futuro referindo-se ao passado. Na visdo poética de T. S. Eliot o encontro

destes tempos é dialético, pois

“O tempo presente e o tempo passado

Estdo ambos talvez presentes no tempo futuro

E o tempo futuro contido no tempo passado.

Se todo o tempo é eternamente presente

Todo tempo € irredimivel.

O que poderia ter sido é uma abstracdo

Que permanece, perpétua possibilidade,

Num mundo apenas de especulacdo.

O que poderia ter sido e o que foi

Convergem para um sé fim, que é sempre presente”™’.

Figura 44: detalhe da queima Figura 45: detalhe do final da queima

Na fotografia ou na marca de fogo na areia, 0 tempo presente é o rastro indelével
que obriga as pessoas a reconsiderar a conjugacao de imprimir como um verbo de
transicdo do antigo para 0 novo, e vice-versa. Apresa-se neste espaco a poética do
rastro, ou dos momentos que “podem ser lembrados, envoltos em passado e

futuro” °8.

8 ELIOT, T. S. Poesia. Traducdo, introducdo e notas de Ivan Junqueira. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1981. p. 199.
% 1dem, p. 202.



Ver o rastro do fumo e os rastros fotograficos nos da seguranca de um passado,
pois as imagens, como afirma R. Barthes (1984), ndo sdo o objeto, elas sdo também
auséncia dele, a prova de que ele realmente existiu, ¢ “o olhar atravessa, com a
fotografia, o tempo”® das imagens fantasmas, vivificando o que esta morto em forma

de rastro, e tornando presente o que € ausente da realidade (Figura 44, 45).

Yves Klemn deitado por baixo de Agui Jaz ¢
Espago. 1960

A Totograhia tor tirada a 30 de Margo de 1962,

semanas antes da sua morte. Puro divertimento

ou uma forma de conjugar o destino”?
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Figuras 46 e 47: imagens de dois momentos de ““ Aqui Jaz o Espago”

Na idéia de morte e vida, “presentes E ausentes” alude aos questionamentos de
Yves Klein sobre esta dualidade permanente, pois, segundo o critico UIf Linde, Klein
“encarava a morte ¢ a dissolucdo como uma realidade permanente, como uma
‘presenca da auséncia’’* (Figuras 46 e 47). Frisa-se, neste embate, a problematica da

presenca, conferindo expressao artistica a forma pessoal de entender a vida.

% BARTHES, 1984, p.167.
" WEITTEMEIER, Hanna. Klein —1928-1962. international Klein Blue. KéIn: Taschen. p. 81-82.
71

Idem, p.82



Assim sendo, 0 espago concebido de forma dialética entre vida e morte ritualiza
a experiéncia artistica, deixando que o fogo se mostre presente e ausente. Como
materializagBes das memdrias, o rastro na areia e o rastro da fotografia impregnam o
espaco com sua presenga pictorica: nas fotografias a distancia infinita, mas veridica,

do fogo, e na areia a presenca imediata da auséncia do fogo.

Figura 48: Kleins ritualizando a execugéo de F 257

As imagens sdo consideradas tais quais elas
sdo, apelando-se para outros saberes e outros
trabalhos artisticos para melhor abordéa-las. Entre
suas aparicOes e desaparicOes, O processo se

aproxima das elaboragdes de Yves Klein sobre a

interpenetracdo de vida e arte, sobre o que é individual e 0 que é universal. Neste
sentido, a pesquisa se embasa na sua serie de trabalhos com fogo (Figura 48), e
compila as atitudes do artista para ampliar os sentidos da obra, sentidos estes

inspirados nos mais diversos dominios da cultura, da natureza e do cosmos.

Figura 49

Em sua Escultura de Fogo (Figura 49), “de

onde se elevava uma labareda de trés metros de

terrneecter

altura, alimentada por um complexo dispositivo

- WSS de condutas de gds subterrdneo””, ou em sua

Parede de Fogo — uma parede de bicos de Bunsen de baixa pressdo de onde se fazia

nascer uma parede de rosetas azuis —, Yves Klein assumia seu carater mistico,

2 1dem, p. 74.
® 1dem, p. 73.



despertando no publico a “sensacdo de estar assistindo a celebragdo de um ritual

desconhecido, mas que nem por isso deixava de envolver a todos™".

No caso de “presentes E ausentes”,
a sacralizacdo da acdo artistica se
aproxima destes conceitos kleinsianos,
levando o fruidor a participar de um
ritual que desperta nele a contemplacao
da pintura do fogo sobre a areia,
trazendo para 0 espaco interior da
galeria uma pequena mostra de um

elemento da natureza (Figura 50).

Figura 50: detalhe do ritual, e as pessoas contemplando o fogo

No presente contexto, ndo se intenciona a monumentalidade da atitude da arte
da terra, sendo sua manobra simbdlica da relacdo do ser humano com o universo,
com o cosmos. Neste caso, “presentes E ausentes” se entrelaca com o trabalho Na
Palm (1970) do artista Luiz Alphonsos, pela sua busca de conexao com o0s principios
cdsmicos e por usar o fogo como instrumento de sua expressdo, uma vez que, ao

queimar uma longa faixa sobre a grama de um parque, ele dizia que...

™ Ibidem.



“Aquela faixa que eu estendi sobre a grama e depois queimei era
um acontecimento poético-planetario (marcar o chéo, deixar um rastro de
arte no planeta)” ™.

Pioneiros desta visdo poético-planetaria, como Walter de Maria — quem
levou esta tendéncia a sua conclusédo logica —, Robert Smithson (Figura 51), Richard
Long, entre outros, desencadearam uma série de manifestagdes de culto a terra. Os
artistas exploravam os desenhos sobre a superficie da terra como uma mensagem de
apoio pela sua preservacdo, as vezes como uma interferéncia ambiental pelo

reconhecimento de sua presenca no planeta.

A alusdo a artistas desta corrente deixa clara a correspondéncia dos desenhos
na terra com os desenhos da queima na areia, poréem numa escala mais modesta. O
entrelace com estas propor¢des se @

concretiza em “presentes E ausentes”, para

proporcionar ao artista e ao fruidor uma

visdo mais proxima das relagBes do ser o LE

humano com os elementos naturais: ar,

terra, fogo e agua. = ; "

Figura 51. Spiral Jetty - Robert Smithson -19707

Num espaco de hibridacdes, concretiza-se com o fogo, um enquadramento de
elementos que, comungando com as idéias de Yves Klein, d&o vida e objetivam o

valor subjetivo do espirito de forma concreta. No fogo,encontra-se, na trilogia das

"> http://www.itaucultural.org.br
"® Walker, op.cit., il. 40



cores azul, rosa e dourada da chama, a sintese das marcas mais indeléveis de
acontecimentos pessoais pelos quais passamos, possibilitando a compreensdo da

relagdo entre o intimo e o universal.

Auséncia e presenca sintetizam-se em imagens de instancias da “realidade”
impregnadas de ambiglidades, pois os tempos sdo distantes e ndo podem ser
apreciados simultaneamente, se ndo através da ritualizacdo das impressdes. Como
fantasmas que falam sobre o tempo, as imagens reencarnam o antes, 0 durante e o
depois da acdo do fogo, num ritmo ciclico de marcas anacrénicas que atestam

ambiguamente a impermanéncia e a perpetuacdo das coisas.

A areia € a matéria presente da impermanéncia. O rastro na areia e nas fotografias
representam o passado. Como no presente, o passado também ¢ matéria, “porque o

passado € barro, terra manipulada, terra usada que se desfaz em p6” .

Nesta apresentacdo de tempos, pulula a alegria de encontros, um momento em
que a “reproducdo encontra sua hora de exaltagdo” ™. O rastro € a Gnica garantia de
futuro. Num encerramento de tempos da imagem, alude-se as trés idades intrinsecas

a gravura, como define Bachelard, aos “trés tempos sonhados por um gravador”.

" BACHELARD, Gaston. O Direito de Sonhar. 2 ed. Sao Paulo: DIFEL, 1986. p. 66
78
Ibdem.



5.3. Das areiagravuras

Se por um lado os trés tempos podem ser aqui vislumbrados, como aproximar
o trabalho “presentes E ausentes” do conceito da gravura, uma linguagem que se
concretiza pela forca das mdos ? Como é possivel se distanciar da posicdo de
gravador, e deixar que o fogo o faca? VVoltamos aqui a hip6tese central da pesquisa:
a iImpressao como um conceito que se apropria das técnicas de gravacao para romper
com 0s conceitos basicos da gravura enquanto meio de reproducdo da imagem. A
problematizacdo enfoca a reproducdo da imagem como uma multiplicadora
cognitiva, gerando imagens que ganham novos sentidos e se ampliam a partir da

visdo de cada pessoa.

Figura 52: detalhe da sombra do artista sobra a areia-gravura

Uma das primeiras
consideracbes a se levantar
diz respeito as inquietacGes
que colocam o processo de
encontro com a consciéncia

da mdo no trabalho da

gravura, caracteristica
importante destacada por Gaston Bachelard sob o titulo de Matéria e Mdo, em O
Direito de Sonhar. Em contrapartida, aponta-se para uma nova perspectiva de o

gravador ser um ausente da obra, encontrando na acdo do fogo o caminho do



desapego deste vinculo tdo forte com os materiais, com a prensa, com 0s suportes,
mas que ndo se distancia hora alguma da esséncia do processo de criagdo da gravura

como uma arte primitiva, pré-histérica e pré-humana.

O fogo gravado na areia faz renascer nas pessoas esta consciéncia,
evidenciando a histéria das lutas contra a matéria. Elas sdo, entdo, despertadas a
contemplar cada instante desta operacdo, sem mesmo tocar com as maos para dar

veracidade a impressao da areia-gravura ( Figura 52).

A denominacdo de areiagravuras (Figura 53) é resultado desta investigacéo
complexa do propdésito de afastar a técnica de seu contexto de reprodutibilidade, uma
vez que as experiéncias com o fogo sobre a areia geram gravuras que tém seu proprio
tempo de existéncia, cuja efemeridade se prolonga nos rastros fotograficos ou na

memoria.

= e = S S0 e
Figura 53: foto detalhe do rastro na areia

Dizer “reproduzir” no universo de “presentes E ausentes” se extende a acdo
de colocar cada canfora em alinhamento, a repeticdo do mantra durante a queima, a
propagacdo do fogo canfora por canfora, ou ao desejo de perpetuar a memoria do
processo, de se fazer multiplicar as imagens ndo mecanicamente, matericamente, mas

em devaneios.



Figura 54: ritual de colocagdo da canfora

As mé&os obreiras nédo
mais executam o0 processo de
gravacdo, mas se tornam
imprescindiveis; em primeiro
lugar para montar os tabletes

de cénfora, a matriz, sobre

areia,0 suporte (Figura 54), e
em segundo lugar para dar inicio ao processo das forgcas das matérias. Elas entdo
delegam ao fogo e ao ar toda a destreza e forca de imprimir sobre a areia. E, uma vez
que o fogo entra em acdo, ele executa a obra com forgas proprias em um tempo

particular.

No ritual de queima da canfora Prometeu aparece encarnado no artista da
gravacao, aquele que deseja ir além da matéria, aquele que se revolta contra os

limites.

Mas quais foram os limites que instigaram a pesquisa a passar das gravuras de
papel em “Presentes para os Ausentes” para as areiagravuras do fogo? Como a

diversidade dos valores ontologicos da gravura interferem nesta situacéo?



Se, como diz Bachelard, “o verdadeiro gravador comec¢a sua obra num
devaneio da vontade””, o fogo e a areia ndo escondem o desejo do artista de
aproximar estas duas matérias e coloca-las aos efeitos do contraste da matéria negra
do fumo do fogo sobre a matéria branca da areia, para ver realizada “uma incrivel
dialética da coesdo e da adesdo”™. A areia-gravura nos coloca na propria passagem
de &geis inversdes: da sintaxe do titulo, dos tempos de percepcdo da imagem, dos

contrates da matéria, dos valores atribuidos & matéria e da existéncia das coisas.

A instalacdo “presentes E ausentes”, pelo fato de sua triplicidade temporal,
¢ uma perturbadora interrogagdo: “dentre aqueles que ela interroga, hd os que vém
desalento. Outros, sonhando mais profundamente, tém, ao contrario, o invencivel

sentimento de que tudo recomegara”®.

Num movimento ciclico, é nas areiagravuras que reencontramos a pré-historia
do fogo, que avivamos nossa ancestralidade dos primeiros sinais-vestigios das
cavernas, alusdo a prépria ancestralidade da gravura. O fogo-luz nos olha, e vemos
nele, ou melhor, através dele, “a simples ambivaléncia das grandes e das pequenas
dimensdes”. O olhar do fogo nos mostra a imagem cosmica se repetindo na areia e
nas fotos da instalacdo, como uma “prova da essencial virtude dindmica de toda

gravura”®,

™ 1dem, p. 52
& 1bdem.
& 1dem, p. 69.
8 |bdem.



Figuras 55, 56 e 57: detalhes

Conectamos com a ancestralidade do fogo e buscamos neste contato nos
entregar ao devaneio (Figura 55), pois, como diz Bachelard (1986): “ndo se entregar
ao devaneio diante do fogo é perder o uso verdadeiramente humano e primeiro do

9583

fogo™™.

A percepcdo da materialidade humana, neste principio primordial, nos
transporta ao tempo mitico de Mircea Eliade, ao instante da cosmizacéo, do contato
sagrado com algo bem primitivo. Temos “a convicgdo de que o fogo originario
possui todo tipo de virtudes e nos proporciona forca, a forca intima e quase
invencivel do homem que vive esse minuto decisivo em que o fogo vai brilhar e os

desejos vao ser satisfeitos” ® (Figuras 56 e 57).

& 1dem, p. 23.
8 1dem, p. 51.



Figura 58: a prostragdo com a presenca dos pais

No ritual de abertura, o artista pode
encarnar mais um papel: o da crianca que
pede permissdo aos pais (Figura 58), ndo
mais para roubar o fogo de Prometeu, mas
sim para permitir que o fogo chegue até
ele, e deixe de ser o objeto de interdicéo,

como no complexo de Prometeu,

transformando-se no fogo do devaneio, do
complexo de Empédocles. Ou melhor, que a ambiguidade dos complexos do fogo
possa ser vivida, sentida, favorecendo as dialéticas “que ddo ao devaneio sua

verdadeira liberdade e sua verdadeira fun¢do do psiquismo criador” %,

Todas estas reflexdes poéticas do Bachelard vém contextualizar a passagem
do processo que sai das gravuras-oferenda e chega nas areiagravuras. Seu olhar sobre
as gravuras de Albert Flocon, transcrito e adaptado ao longo deste devaneio das
areiagravuras, funciona como um caleidoscopio, um multiplicador de imagens a
partir de uma Unica imagem. Este olhar é capaz de perceber multifacetas que se
projetam pela lente das gravuras de Flocon, um gravador perspectivista, conhecedor,

por instinto, dos sonhos da razéo.

& |dem, p. 164.



Usar seu recurso poético de achar “que a obra de arte deve atravessar uma
zona de siléncio e esperar a hora da contemplagio solitaria”® permite-nos extravasar
nossos devaneios apos a contemplacdo das gravuras que nos falam, que nos olham,
gue nos sentem e que nos seduzem. Bachelard reconhece em Flocon a pluralidade
do olhar sobre a gravura, nos convidando a “ medir a distancia entre o que se vé € 0
que se sonha, a percorrer 0 que se poderia chamar o espaco dos projetos, a viver no

espaco-tempo do projeto”87.

Figura 59: foto-detalhe do fogo

Na busca de sintese das
imagens e do pensamento,
“presentes E ausentes” nos
desperta ao instante da presenca,
ao momento em que o fogo

imprime suas marcas na areia e €

flagrado pelas lentes da camera fotografica (ou da cAmera de video), ao instante em
gue a gravura se constroi e nos proporciona este sonhar acordado, sentir a imagem na
sua repercussdo. E o sonhador quem completa e aumenta qualquer imagem, e é o
sonhador quem vé em “presentes E ausentes” uma nova versdo de imprimir, uma
versdo em que o fogo é o gravador (Figura 59), e o artista um agente, um facilitador

da cadeia operatdria das impressoes.

& |dem, p.78
& 1dem, p.85



Para contextualizar esta passagem, coloquemos em destaque 0s

questionamentos de Georges Didi-Huberman sobre a impressao:

“O processo da impressdo ¢ o contato com a origem, ou a perda da
origem ? E um processo que manifesta autenticidade da presenca
(como processo do contato) ou o contrario disto, a perda da
unidade que conduz sua possibilidade de reproducéo ? Seu produto
é 0 exemplar Unico, ou sua disseminagdo ? O auratico ou o serial ?
O semelhante ou o diferente?A identidade ou algo sem identidade ?
A determinacdo ou o0 acaso ? O desejo ou o luto ? A forma ou a
ndo-forma ? O familiar ou o estrangeiro ? O contato ou o
afastamento 2%

Para o autor, a impressdo é a imagem dialética, a conflagracdo de todas estas
indagacdes: algo que revela tanto o contato ( do pé que marca a areia), quanto a
perda ( auséncia do pé sobre a areia); algo que fala tanto do contato com a perda,
quanto da perda do contato. S0 perguntas que se aproximam do universo das

areiagravuras, ndo somente mas também para criar duvidas.

O instante da imagem deflagra as relacdes com o presente, o passado e 0
futuro, criando aproximac@es ou atritos com discursos filosoficos e com trabalhos de
outros artistas. Neste agrupamento de friccdo e distanciamento, as fronteiras nao
devem delimitar, mas multiplicar as indagacGes que conduzem a pesquisa a campos

cada vez mais abertos de investigacéo.

Em “presentes E ausentes”, deve-se encarar a impressdéo como um
paradigma do gesto, um gesto que retne os dois sentidos da palavra experiéncia: o
sentido fisico de um protocolo experimental, e o sentido de apreensdo do mundo,

voltando-se para a reflexdo em torno da origem, natureza e limites do ato cognitivo.



A impressdo ndo € uma imposicdo, mas um método que usa 0 embate para compor
uma imagem Unica, conjunta, que questiona sua propria presenca, seu poder de

existéncia.

Por isso, destaca-se nas areiagravuras a idéia da arte como oferenda, uma
visdo que redimensiona o fazer artistico, promovendo a celebracdo da propria criacéo

como a ressonancia entre a acao e o sentimento do fazer artistico.

% DIDI-HUBERMAN, Georges. L ’Empreinte. Paris: Centre Georges Pompidou, 1997. p.19



CONCLUSOES

Ausentes/Presentes tornou-se a suma das inquietaces provenientes da fuséo
de significados, perpassando por uma diversidade de préticas tradicionais da
gravura, e pela leitura de teorias contemporaneas sobre o tema. A semantica dos
conceitos Ausente/ Presente foi enfatizada pela combinagdo da palavra com as
praticas artisticas, ou seja, pela exploracdo das possibilidades significativas da
linguagem verbal enquanto objeto artistico, ampliando a realidade nocional da

palavra.

O gesto de imprimir revelou, riscou, marcou, tracou, arranhou e deixou
vestigios de um processo se construindo. O devir da imagem transformou-se uma
impressdo que transmitia, fisica e opticamente, a semelhanca do objeto; foi um
procedimento que se desenvolveu pela forca dos contrarios — forma e contraforma,
presenca e auséncia —, criando relacbes entre o pensar e o fazer. Foi também um
movimento que construiu uma trajetdria alimentada pela vibracdo das ambivaléncias.
Como pulsacdes, o desejo de ser ausente (Pothos ) e o de estar presente (Himéros)

atuaram no ambiente, inserindo-se nele para criar uma dialética com ele.

A imagem poética interferiu no espaco para registrar o embate das
polaridades, e apontar para a ambiglidade como um movimento ciclico e de mutacao
que se projeta sob o ponto de vista de uma filosofia, a qual que trabalha com e pela

forca dos contrarios: o0 que é veneno é antidoto, 0 que é desejo é caréncia.



A experimentacdo e a pratica processual foram embasadas em processos
intelectivos, colocando-se diante do espectador e do artista, para exame e anéalise de
técnicas, procedimentos, instrumentos, materiais e suportes de acdo. A aproximacao
entre o fruidor e a obra revelou devires, as vezes imperceptiveis ao artista, como
significantes inesperados presentes no processo e ausentes de sua visdo. O espectador
potencializou esse momento num ato sagrado e o artista ritualizou essa
potencializagdo. A hierofania despertou a dualidade de viver o real ou a ilusdo, e o
espaco se sacralizou e se profanizou, propiciando cruzamentos ou conexdes: o local
da encruzilhada, onde tudo mudava, integrando linguagens de expresséo distintas.
Fotogravuras, areiagravuras, ausente-presente-gravuras e videoimagens tornaram-se
manifestacdes singulares que se pluralizaram atraves da reflexdo, da repeticdo, da

tautologia e da impermanéncia.

Assim, o siléncio, o centramento e a repeticdo conduziram o ritual do
desapego, pois centrou-se na idéia de que o artistico ndo é o objeto, mas o proprio
fazer criativo. Neste caso, o espaco da galeria tornara-se o local de ressonancia entre
a acdo e a inspiracdo, onde a celebracdo era a propria criacdo. A ordem e a desordem
cdsmica se manifestavam e se situavam no espaco; devia-se aproveitar a chance de
estar presente, entregue e centrado, no minuto em que as imagens aconteciam, visto
que a fugacidade das impressdes atestava que nos nao as possuiamos, mas, uma vez
presentes no momento da imagem, poderiamos aprisiona-las atraveés do conceito,

dando sentido fisico e moral as coisas.



Mas a obra é independente, e revela, torna presente, adensa e intensifica sua
prépria existéncia. A fenomenologia de Heidegger e a de Merleau-Ponty respeitam
esta autonomia, e ndo reduzem a obra nem ao prazer, nem ao ideoldgico e nem ao
cultural, pois vém na arte a ambiglidade da existéncia do ser humano e sua relacéo

com o0 mundo.

A partir daqui, as consideragdes finais se revestem de pessoalidade, de
assuntos e sentimentos individuais, tendo em vista a minha experiéncia particular
como um artista impressor, inquieto, naturalmente, mas atento ao constante mudar

das coisas.

Foi preciso contemplar os trabalhos, e colocar-me, ao mesmo tempo, distante
deles. E s6 assim pude olhar para o que nos olhava, testemunhar a manifestacédo

sagrada que a leitura dos trabalhos proporciona.

O carater imanente das técnicas me conduziu a uma reflexdo profunda sobre o
interior das coisas, ndo sO sobre o aspecto de permanéncia, mas também pela
captacdo da realidade atraves dos sentidos, langando um olhar sobre a gravura como

um paradigma, e ndo como um meio meramente reprodutor.

Impressdes: Instancias de Auséncias e Presencas € o titulo desta dissertacédo
que, ao longo do processo, também passou por diversas mudancas. Buscou-se
sintetizar a diversidade de sensacOes, de associacdes e de sentimentos em uma Unica

expressdo. Ao colocar a palavra Impressdes seguida de dois ponto de explicacéo, o



significado da expressdo desvelou o desejo de estar presente no instante, e estar

atento ao turbilhdo de devires, aos ausentes.

Porém, este titulo ndo encerra nenhuma conclusdo. Pelo contrério, ele
representa uma ponta neste turbilhdo, uma abertura de novas consideracdes,
simbolizando o movimento ciclico inerente ao caminho das impressdes ausentes e

presentes.

Por isso, a pesquisa desenvolvida no Mestrado em Artes Visuais ndo se
conclui, ndo se fecha, uma vez que as praticas artisticas e as teorias afins se
entrelacam para deflagrar contradigdes e questionamentos deste percurso, permitindo

construir uma poética visual que se materializa pela tensdo destas contradicoes.
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Detalhes dos Trabalhos Impressdes —

Momento |, Momento |l e Momento IlI:

Imprimir € tema e objeto de estudo que tem sua origem, seu ponto de partida,
nos trabalhos desenvolvidos anteriormente ao Mestrado em Artes Visuais,

apresentados a seguir:

Momento |

r
1

&
Q
i

Momento Il Momento 11



bl

Ensaio Fotografico da Instalagdo “Ausentes Presentes’

Detalhe da fita

Detalhe do cubo, internamente Detalhe do cubo e a sombra



“Memoria”

Instalacdo
Livro do artista, video-instalacdo
2001

detalhe 2 detalhe 3

Detalhe da “Mesa de Imagens”

primeiro dia segundo dia terceiro dia




Detalhe “Receitas do Papalagui”

N







Detalhes “presentes E ausentes™:

Fotos instaladas nas paredes (série p/b)

L 2T =

9000000400000




Detalhes da queima da canfora em “presentes E ausentes”







